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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 АНТИЧНОГО ЦИКЛА В СИСТЕМЕ БАЗОВОГО  ГУМАНИТАРНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

М.Н. Славятинская 

Москва

ЕЩЕ РАЗ ОБ ОБЩЕНАУЧНОЙ ТЕРМИНОЛОГИИ (СОВРЕМЕННЫЕ АКЦЕНТЫ)

    Общенаучные термины, являясь в большинстве случаев макрохронными, с течением времени в той или иной степени утрачивают свое точное значение и нуждаются в рассмотрении уже в новой исторической ситуации.

    Предметом данной статьи является рассмотрение исходного значения терминов «образование», «античный», «классические языки».

     Существование в российском образовании дисциплин античного цикла обычно объяснялось следующими причинами: 

1) Необходимостью знать прошлое европейской цивилизации;

2) Необходимостью с помощью этих дисциплин (в первую очередь латинского языка) развивать мышление, логику, внимание и пр. 

Последний пункт был подробно аргументирован в статье «Классический компонент в системе образования эпохи неклассического сознания» д.ф.н. Т.А. Лисициной. Мы приводим эту аргументацию полностью.

«…Проблема воспитания профессиональной культуры на лингвистическом материале узкоспециальных дисциплин своими истоками уходит в наследие классических языков. Являясь средоточием интегрированного знания в содержании узкоспециальных дисциплин, латынь формирует в процессе изучения универсальный обучающий алгоритм, который усваивается студентами на уровне когнитивных механизмов. Польза латыни  как лингвосемиотической модели оперирования информационными потоками, как своеобразной «гимнастики ума», становится очевидной в приобретаемых навыках. Перечислим основные из них:

1. Привычка к аналитическому восприятию учебного материала (обострение аналитических способностей);

2. Формирование рациональных способов организации информации и приемов ее запоминания (рационализация процесса познания);

3. Развитие языковой рефлексии в процессе работы с профессиональным материалом – словом, его частью, сочетанием слов (умение видеть внутреннюю форму слова, читать ее);

4. Развитие когнитивных способностей (умение вычленять смыслы, дифференцировать их, строить термины по заданным смысловым моделям, толковать значения смоделированных терминов, выявлять элементы стереотипии в понятийно-терминологических моделях);

5. Развитие умений решать интеллектуальные задачи (с опорой на операции анализа и синтеза);

6. Приобретение навыков систематизации и обобщения материала;

7. Тренировка навыков системного восприятия учебного материала (умение видеть и держать в памяти структуру целого раздела курса, встраивать новые кирпичики знания в целое здание);

8. Воспитание культуры умственного труда;

9. Воспитание осознанного отношения к содержанию обучения;

10. Развитие интеллекта;

11. Развитие способности видеть за явлением суть многих вещей;

12. Развитие способности выстраивать причинно-следственные связи и общую картину постигаемого фрагмента мира (диалектика целого и части);

13. Воспитание широкого кругозора, как профессионального, так и житейского»[1].

   Все вышесказанное совершенно справедливо, но возражающим против них трудно доказать, почему языки и культура именно греко-латинского мира оказываются столь важными и не исчезают из европейского образования более тысячи лет (даже если принять за условную дату год принятия Русью христианства и тем самым ее официального вхождения в культуру Европы).

      Колоссальные успехи естественных и технических наук в ХХ в., их все более и более глубокое проникновение в макро и микрокосм все более и более затушевывают проблему адресата этих исследований – проблему человека, целей и способов его существования; проблему соответствия его нравственного облика этим великим достижениям. 

1. Начать, как представляется, следует с межязыкового лексико-семантического ряда «пайдейя» (παιδεία) – культура (cultura) – построение, изображение (нем. Bildung) – образование, обратив в данной статье внимание на греческое и русское слово.

2. В древнегреческом языке слово имеет значение «воспитание, образование, обучение, образованность». Истолкованию смысла понятия «пайдейя» посвящено много работ и среди них – примечательный труд Вернера Йегера [2]. Суть греческой пайдейи, формирующей человека, становится ясной из следующих рассуждений автора: «Ясное осознание естественных принципов человеческой жизни и имманентных законов, в силу которых действуют телесные и духовные силы человека, должно было в один прекрасный момент обрести высшее значение – когда греки оказались лицом к лицу с проблемой воспитания. Поставить все эти познания как формообразующие силы на службу воспитания и формировать настоящих людей, как горшечник обрабатывает глину и скульптор обтесывает камень в соответствии с моделью, – отважнейшая творческая идея, которая могла созреть только у этого народа художников и мыслителей. Высшим произведением искусства, которое он осознал как свою задачу, был для него живой человек. Грекам впервые удалось понять, что воспитание также должно стать сознательным процессом формообразования… Теперь мы можем высказать определеннее, в чем заключается противоположность между греками и Востоком. Их открытие человека – не открытие субъективного Я, но осознание общезначимых сущностных законов человеческой природы. Греческий духовный принцип – не индивидуализм, а «гуманизм», если можно употребить это слово в его первоначальном античном смысле. Гуманизм происходит от humanitas. Это слово, по крайней мере со времен Цицерона и Варрона, наряду с не рассматриваемым здесь более старым и вульгарным значением «приятные манеры» имеет и другой, более высокий и строгий смысл: оно означает приведение человека к его истинной форме, форме человека как такового. Это подлинная греческая пайдейя в том виде, в каком римский государственный муж воспринимал ее как образец. Она исходит не из отдельного, а из идеи. Выше человека – стадного животного и человека – мнимо автономного Я – стоит человек как Идея: так всегда смотрели на него греки-воспитатели, подобно грекам-поэтам, художникам и исследователям. Однако «человек как идея» означает «человек как общезначимый и обязывающий образец своего вида». Отпечаток сообщества, накладываемый на отдельное лицо, который мы поняли как сущность воспитания, исходит у греков – все более осознанно – из такого образа человека и в непрестанной борьбе ведет к философскому обоснованию и углублению проблемы воспитания. С такой основательностью и целесообразностью это не достигалось нигде более» [2, т.1, 21, 22-23].

      В русском языке «воспитание» и «образование» есть самостоятельные лексемы, что позволяет более четко осознать двустороннюю суть процесса обучения. «Воспитание» – от глагола «питать, кормить», от этого же корня и «пестовать» – «нянчить», «пестун» – «воспитатель» (греч. ((((((ω((((), «воспитанный» – букв. «правильно, хорошо выращенный». Это понятие в основном связано с  «взращиванием» человека, с физической стороны.

   Корень слова «образование» – «образ» (греч. ((((((,   ((((((). Оно является калькой с нем. Bildung [3].  Букв. «образование» есть создание, построение нового образа человека, и это есть совсем другой процесс, чем «воспитание», но неразрывно с ним связанный. И тут снова нужно обратиться к эллинским принципам «создания, сотворения» образа человека.

3. Термин «античный» есть терминологизировавшееся латинское прилагательное antiquus. Его значение становится более ясным при сопоставлении с синонимами priscus и vetus. Priscus (от prior) «старинный, стародавний, прошлый, патриархальный», букв. «первейший». – Vetus– «старый, ветхий, изношенный, опытный (ср. ветеран), закоренелый. Antiquus oт наречия и предлога ante «до, перед», букв. «предшествующий, предыдущий». Ср.: antiquior dies erat adscripta litteris / «Письмо было помечено более ранним днем (датой)» (Цицерон). В сравнительной и превосходной степени это прилагательное означает «более старший, более важный, более достойный». Antiquior ei fuit laus et gloria quam regnum / «Хвала и слава были для него ценнее царской власти» (Цицерон). Quod honestius, id mihi est antiquius / «То, что более достойно, то мне более важно» (т.е. предпочтительно). Как мы видим, antiquus имеет совсем другой набор семантических признаков, чем priscus и vetus. «Античный» буквально значит «предшествующий и предпочтительный». Эти значения были весьма четко ощущаемыми, почему и нет “Antiquum Testamentum”. Вот эти значения  – «важный, предшествующий» (но не «ветхий») предпочтительны и являются основными для слова-термина «античный».

      Даже при адекватном понимании термина «античный» в настоящее время его следует употреблять осмотрительно по следующей причине. Этот термин объединяет в одно целое две самостоятельные и во многом несходные культуры: древнегреческую и римскую (при всем их взаимовлиянии). Он  очень удобен тем деятелям, которые стремятся к сокращению программ по дисциплинам античного цикла, создавая иллюзию одного учебного предмета. Кроме того, при современном «знании» древнегреческого и латинского языков, употребление этого термина становится прикрытием невежества. (См.  А.Г. Ильясов  «Античные корни русского языка. Этимологический словарь». Ростов-на-Дону, 2006.) Автор может представить любую рукопись, но примечательно, что издателями осталось незамеченным главное: нет «античных» корней, как нет «европейского» языка:  есть корни  древнегреческие и латинские.

         Словосочетание «классическая филология» есть принятый в науке термин для обозначения вполне определенной отрасли (если так можно сказать) филологической науки.

          Таким же вполне определенным термином, а не оценочным эпитетом является термин «классические языки»: древнегреческий и латинский. 

          Сейчас нам предлагают сделать этот термин оценочным эпитетом и включить в число классических языков старославянский язык. При всем признании его значимости для славянской словесности и культуры старославянский язык, явившийся калькой с древнегреческого, язык, в большой степени искусственный, а потому быстро получивший различные редакции, никак не может быть включен в состав классических языков с их многотысячелетней еще дохристианской историей. 

          Чиновники, включившие старославянский в число классических языков или невежественны, или дальновидно-прагматичны: если из «классических» языков в таком-то университете будет преподаваться один старославянский, значит, программа выполнена. Филологи-античники не могут согласиться с включением старославянского в число классических языков ни с научных позиций, ни с позиции европейских программ для высших учебных заведений. Ревнители старославянского языка не должны чувствовать себя непонятыми: «Платон мне друг, но истина дороже».

      Подводя итог, отметим следующее.

1. В конкретной исторической ситуации часто бывает необходимо актуализировать исходное значение слова, которое в будущем станет общенаучным термином (antiquus).

2. Следует различать общеязыковое и терминологическое значение (классические языки, классическая филология).

3. В данный момент актуальна последовательная дифференциация грекоязычного и латиноязычного миров при понимании их временного и культурного соположения.

4. Особого внимания и осмысления требует понятие «образование»: сотворение нового интеллектуального и нравственного образа человека. Из этого следует:

- интернет и пр. могут создать только информационную «паутину» (что сегодня важно), но не могут создать личность и высоконравственный образ человека (что сегодня еще важнее). Непонимание роли гуманитарных наук, сокращение программ по гуманитарным циклам есть свидетельство непрофессионализма и антигуманности инициаторов этих акций (вспомним, что «гуманитарный» – значит «относящийся к человеку»);

- терминология при всей ее разветвленности не может помочь созданию личности и нравственного облика человека. Сокращение программ по латинскому языку в медицинских и юридических вузах не способствует интеллектуализации студентов, специализирующихся в этих направлениях науки.

В центре только гуманитарных наук всегда стоит индивид, индивидуальное

событие, личность, индивидуальный этнос. Сравнительный анализ образов  Онегина и Печорина есть не дань «отжившей» русской литературе, а анализ человеческой индивидуальности, становление ее основных черт на примере великих текстов.
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ПРИЛОЖЕНИЕ
        В книге Х.-Г. Гадамера «Истина и метод (основы философской герменевтики)» (пер. с нем., М., 1988) значительный интерес представляют страницы, посвященные философскому осмыслению значения гуманитарных наук, процесса образования, их понимания в сочинениях Гегеля, Гумбольдта, Гельмгольца… Особенно важно рассуждение философов по поводу необходимости изучения языка и мира древних. Х.-Г. Гадамер соглашается с тем, что именно при изучении этого мира осуществляется основное движение духа: узнавать в чужом свое, осваиваться в нем. Автор сравнивает суть освоения самого разнородного опыта в гуманитарных науках с особенностями мыслительного процесса у естествоиспытателя, пишет о значении образования и его гуманистических (а не технических) целях.

        «…Гуманитарные науки далеки от того, чтобы чувствовать свою неполноценность относительно естественных. В духовных последователях немецкой классической философии, напротив, развивалось гордое самоощущение того, что они являются истинными защитниками гуманизма. Эпоха немецкого классицизма не только принесла обновление литературы и эстетической критики, которые смогли преодолеть отжившие идеалы барокко и рационализм Просвещения, но и придала совершенно новое содержание понятию гуманности, этому идеалу просвещенного разума. Прежде всего Гердер превзошел перфекционизм Просвещения благодаря новому идеалу «образования человека» и тем самым подготовил почву, на которой в ХIХ веке смогли развиться  исторические науки.  Понятие образования (Bildung), в то время завладевшее умами, было, вероятно, величайшей мыслью ХVIII века, и именно оно обозначило стихию, в которой существовали гуманитарные науки ХIХ века, даже если они не знали еще ее гносеологического обоснования. 

                                  ВЕДУЩИЕ ГУМАНИСТИЧЕСКИЕ ПОНЯТИЯ

                                                                   Oбразование    

Понятие образования помогает наиболее отчетливо ощутить, как глубока духовная эволюция, позволяющая нам все еще чувствовать себя как бы современниками Гете и, напротив, заставляющая уже век барокко считать доисторическим временем. Наиболее значимые понятия и обороты речи, которыми мы привыкли оперировать, приняли свой облик именно в этом процессе, и тот, кто не желает заниматься языком, отдаваясь на волю его стихии, а стремится обрести самостоятельное и обоснованное понимание истории, обнаруживает, что вынужден переходить от одной проблемы из области истории слов и понятий к другой. В дальнейшем изложении мы попытаемся коснуться лишь предпосылок к огромной рабочей задаче, встающей здесь перед исследователями и способствующей философской постановке проблемы. Такие понятия, как «искусство», «история», «творчество», «мировоззрение», «переживание», «гений», «внешний мир», «внутренний мир», «выражение», «стиль», «символ», для нас само собой разумеющиеся, таят в себе бездну исторических коннотаций.

        Если мы обратимся к понятию образования, значение которого для гуманитарных наук уже подчеркнули, то окажемся в счастливом положении. В нашем распоряжении имеется компактное исследование истории этого слова [1]: его происхождения, коренящегося в средневековой мистике, его дальнейшего существования в мистике барокко, его религиозно обоснованной спиритуализации в «Мессиаде» Клопштока, захватившей целую эпоху, и, наконец, его основополагающего определения Гердером как «возрастания к гуманности». Религия образования в ХIХ веке сохранила в себе глубинные параметры этого слова, и наше понятие об образовании происходит именно отсюда. 

         Применительно к привычному нам значению слова «образование» первая важная составляющая «естественного образования» как формирования внешних проявлений (строение частей тела, пропорциональное телосложение) и вообще произведения природы (например, «горообразование»), уже почти полностью отделилась от нового понятия. Теперь «образование» теснейшим образом связано с понятием культуры и обозначает в конечном итоге специфический человеческий способ преобразования природных задатков и возможностей. Окончательная шлифовка этого понятия, стимулированная Гердером, закончилась в период между Кантом и Гегелем. Кант еще не употребляет слово «образование» именно в таком значении и в такой связи. Он говорит о «культуре» способностей (или «природных задатков»), которая в этом качестве  представляет акт свободы действующего субъекта. Так, среди обязанностей  по отношению к самому себе он называет также обязанность «не давать как бы покрываться ржавчиной» своему таланту, не употребляя при этом слово «образование» [2, 384]. Гегель, напротив, ведет речь о самообразовании и образовании, когда поднимает тот же вопрос об обязанностях по отношению к  себе самому, что и Кант [3, 61], а Вильгельм фон Гумбольдт полностью воспринимает своим тонким слухом, составлявшим его отличительную черту, уже всю разницу в значении «культура» и «образование»: «…но когда мы на нашем языке говорим «образование», то имеем в виду при этом нечто одновременно высокое и  скорее внутреннее, а именно вид разумения, который гармонически изливается на восприятие и характер, беря начало в опыте и чувстве совокупно духовного и чувственного стремления»[4, 30]. Здесь «образование» уже не равнозначно культуре, то есть развитию  способностей или талантов. Такое изменение значения слова «образованиe» скорее пробуждает старые мистические традиции, согласно которым человек носит и пестует в душе образ бога, чьим подобием он и создан. Латинский эквивалент этого слова – formatio, и ему соответствуют в других языках, например, в английском (у Шефтсбери) form и formation. В немецком языке со словом «образование» долго конкурировали соответствующие производные понятия forma, например «формирование, формация» (Formierug, Formation). Со времен аристотелизма понятие «форма» было полностью отделено Возрождением от своего технического значения и интерпретировались чисто динамически и в естественном смысле. Тем не менее, победа слова «образование» над «формой» представляется неслучайной, так как в «образовании» (Bildung) скрывается «образ» (Bild). Понятие формы отступает перед той таинственной двусторонностью, с которой «образ» включает в себя одновременно значения отображения, слепка (Nachbild) и образца (Vorbild).

      То, что «образование» (как и более современное слово «формация») скорее обозначает результат процесса становления, нежели сам процесс, соответствует распространенному перенесению значения становления на бытие. Здесь перенос вполне правомерен, так как результат образования не представляется по типу технического намерения, но проистекает из внутреннего процесса формирования и образования и поэтому постоянно пребывает в состоянии продолжения и развития. Не случайно слово «образование» тождественно греческому. Образование в столь же малой степени, что и природа, знает о чем бы то ни было сверх поставленных целей. (Следует с недоверием отнестись к слову и связанному с ним концепту «цель образования», за которым скрывается некое вторичное «образование». Образование не может быть собственно целью, к нему нельзя в этом качестве стремиться, будь это хотя бы в рефлексиях воспитателя). Именно в этом и состоит превосходство понятия образования по отношению к простому культивированию имеющихся задатков, от которого оно произошло. Культивирование задатков – это развитие чего-то данного; здесь простыми средствами достижения цели выступает упражнение и прилежание, перешедшее в привычку. Так, учебный материал языкового учебника – это всего лишь средство, а не сама цель. Его усвоение служит только развитию языковых навыков. В процессе образования, напротив, то, на чем и благодаря чему некто получает образование, должно быть усвоено целиком и полностью. В этом отношении в образование входит все, к  чему оно прикасается, но все это входит не как средство, утрачивающее свои функции. Напротив, в получаемом образовании ничто не исчезает, но все сохраняется. Образование – подлинно историческое понятие. И именно об этом историческом характере «сохранения» следует вести речь для того, чтобы понять суть гуманитарных наук. 

       Так уже первый взгляд на историю слова  «образование» вводит нас в круг исторических понятий, размещенных Гегелем вначале в сфере «первой философии». На практике Гегель тончайшим образом разработал понятие о том, что же такое образование. Мы следуем здесь за ним [3, 61-67]. Он увидел также, что для философии «условия ее существования кроются в образовании», а мы добавим к этому, что это справедливо и в отношении гуманитарных наук в целом. Ибо бытие духа в существенной степени связано с идеей образования.

       Человек отличается тем, что он разрывает с непосредственным и природным; этого требует от него духовная, разумная сторона его существа. «Взятый с этой стороны, он – не бывает от природы тем, чем он должен быть», и поэтому он нуждается в образовании. То, что Гегель назвал формальной сущностью образования, основано на его всеобщем характере. Исходя из понятия подъема ко всеобщему, Гегель смог единообразно постичь то, что в его время понималось под образованием. Подъем ко всеобщности не ограничивается теоретическим образованием и вообще не подразумевает только лишь теоретический аспект в противоположность практическому, но охватывает сущностное определение человеческой разумности в целом.  Общая сущность человеческого образования состоит в том, что человек делает себя по всех отношениях духовным существом. Тот, кто предается частностям, необразован, например тот, кто не обуздывает свой слепой, несоразмерный и безотносительный гнев. Гегель показывает, что у такого человека изначально отсутствует способность к абстрагированию: он не может отвлечься от самого себя и взглянуть на то общее, которым соразмерно и относительно определяется его особенное.

     Образование как подъем к всеобщему является тем самым задачей человека. Она требует пожертвовать общему особенным. Негативно жертвование особенностями обозначает обуздание влечений и тем самым свободу от их предметов и свободу для своей предметности. Здесь дедукции феноменологической диалектики дополняют то, что было введено в «Пропедевтике». В «Феноменологии духа» Гегель развивает генезис подлинно свободного «в себе и для себя» самосознания и показывает, что сущность труда состоит в том, чтобы создать вещь, а не в том, чтобы ее потребить [5, 118]. Работающее сознание вновь обретает себя как самостоятельное сознание в самостоятельном существовании, которое труд придает вещи. Труд – это обузданное влечение. Пока оно формирует предметность, то есть действует самозабвенно и обеспечивает общее, работающее сознание поднимается над непосредственностью  своего бытия к всеобщности, или, как выразился Гегель, пока оно создает, формирует предмет, оно образует самое себя. При этом он подразумевает следующее: в той мере, в какой человек овладел «умением», достиг ловкости в работе, он получил и собственное самоощущение. То, в чем, как ему кажется, ему отказано в его самозабвенном служении, коль скоро он целиком подчиняется чужому разуму, становится его уделом, как только он обретает трудовое сознание. И в этом качестве он находит в себе свой собственный разум, и совершенно правильно утверждать о труде, что он образовывает человека. Самоощущения работающего сознания содержат все моменты того, что составляет практическое образование: дистанцию от непосредственности влечений, личных потребностей и приватных интересов, то есть требование всеобщности.

      В «Пропедевтике» Гегель, подчеркивая, что сущность практического образования состоит в стремлении к всеобщему, показывает, что оно предстает и в умеренности, которая ограничивает безмерность в удовлетворении потребностей и приложении сил к всеобщему. Оно же наличествует и в рассудительности, проявляемой по отношению к отдельным состояниям или занятиям, в учитывании и того другого, что еще может быть необходимым. Но в любом призвании есть что-то от судьбы, от внешней необходимости, и любое призвание требует предаться выполнению задач, которые никак нельзя расценивать как преследование личных целей. Практическое образование сказывается в том, что профессиональное дело выполняют целиком и всесторонне. Но это включает и преодоление того чуждого, что есть в работе по отношению к человеку, то есть полное претворение человеком этого чуждого в свое собственное. Тем самым отдать себя общему в своем деле означает одновременно уметь себя ограничивать, то есть сделать свое призвание целиком своим делом. И тогда для человека оно уже не преграда.  

        В этом гегелевском описании практического образования можно увидеть основополагающее определение исторического духа: примирение с самим собой, узнавание себя в инобытии. Это определение окончательно проясняется в идее теоретического образования, ибо теоретическая деятельность как таковая – это уже отчуждение, а именно стремление «заниматься не-непосредственным, чуждым, принадлежащим воспоминанию, памяти и мышлению». Итак, теоретическое образование выводит за пределы того, что человек непосредственно знает и постигает. Оно состоит в том, чтобы научиться придавать значение и другому и находить обобщенные точки зрения, чтобы «воспринимать объективное в его свободе» и без своекорыстных интересов[3, 63]. Именно поэтому всякое занятие образованием ведет через развитие теоретических интересов, и Гегель обосновывает особую пригодность для образования изучения мира и языка древних. Это обусловлено тем, что такой мир достаточно далек нам и чужд, чтобы могло оказать свое положительное воздействие то необходимое расстояние, которое его от нас отделяет, однако он «одновременно содержит все исходные моменты и нити возвращения нас к самим себе, но в виде истинно всеобщей сущности духа»[6, 406].

       В этих словах директора гимназии у Гегеля можно увидеть типичный предрассудок приверженца классицизма, полагающего, что именно у древних особенно легко найти всеобщую сущность духа. Но основная идея сохраняет свою справедливость: узнавать в чужом свое, осваиваться в нем – вот в чем основное движение духа, смысл которого – только в возвращении к себе самому из инобытия. В остальном все теоретическое образование, включая изучение иностранных языков и чуждых мироощущений, – простое продолжение процесса образования, заложенного гораздо раньше. Каждый отдельный индивид, поднимающийся от своей природной сущности в сферу духа, находит в языке, обычаях, общественном устройстве своего народа заданную субстанцию, которой он желает овладеть, как это бывает при обучении речи. Таким образом, этот отдельный индивид постоянно находится на путях образования, и его естественность постоянно снимается соразмерно с тем, что мир, в который он врастает, образуется человеческим языком и человеческими обычаями. Гегель подчеркивает: в этом своем мире народ обретает бытие. Он вырабатывает его в себе и из себя и таким же способом устанавливает, чем он является в себе. 

       Тем самым ясно, что сущность образования составляет не отчуждение как таковое, а возвращение к себе, предпосылкой которого, однако, и служит отчуждение. При этом образование следует понимать не только как такой процесс, который обеспечивает исторический подъем духа в область всеобщего; одновременно это и стихия, в которой пребывает образованный человек. Что же это за стихия? Здесь и начинаются те вопросы, которые мы уже обращали к Гельмгольцу. Ответ Гегеля не может нас удовлетворить, так как для него образование совершается как движение от отчуждения и усвоения к полному овладению субстанцией, к отрыву от всех предметных сущностей, что достижимо только в абсолютном философском знании.

         Действительное образование, подобно стихии духа, отнюдь не связано с гегелевской философией абсолютного духа, так же как подлинное понимание историчности сознания мало связано с его философией мировой истории. Необходимо уяснить, что и для исторических наук о духе, которые отошли от Гегеля, идея совершенного образования остается необходимым идеалом, так как образование – это именно та стихия, в которой они движутся. И то, что более древнее словоупотребление называет «совершенным образованием» в области телесных феноменов, – это ведь не столько последняя фаза развития, сколько состояние зрелости, которое оставило позади всякое развитие и обеспечивает гармоническое движение всех членов. Именно в этом смысле гуманитарные науки предполагают, что научное сознание предстает уже образованным и как раз благодаря этому оно обладает подлинным тактом которому нельзя ни научиться, ни подражать, и который поддерживает образование суждения в гуманитарных науках и их способ познания.

       То, что Гельмгольц описывает как рабочую специфику гуманитарных наук, в особенности то, что он называет художественным чувством и тактом, предполагает на самом деле стихию образования, внутри которой обеспечивается особо свободная подвижность духа. Так, Гельмгольц говорит о «готовности, с которой самый разнородный опыт должен внедряться в память историка или филолога» [7, 178].

        Весьма поверхностно это можно описать с точки зрения того идеала «железного труда самоосознаваемого умозаключения», в свете которого мыслит себя естествоиспытатель. Понятия памяти в том смысле, в котором он его употребляет, недостаточно для объяснения составляющих этого труда. На самом деле этот такт или это чувство понимаются неправильно, когда под ними подразумевают привходящую душевную способность, обслуживаемую цепкой памятью и таким образом достигающую знаний, не поддающихся строгому контролю. То, что обеспечивает возможность такой функции такта, что помогает обрести его и им располагать, – это не простое психологическое устройство, благоприятное по отношению к гуманитарному знанию.

      Сущность самой памяти нельзя понять правильно, не усматривая в ней ничего, кроме общего задатка или способности. Сохранение в памяти, забывание и вспоминание заново принадлежат к историческим состояниям человека и сами образуют часть его истории и его образования. Если кто-то использует свою память как простую способность – а всякие технические способы есть упражнение в таком употреблении, – он еще не относит ее к сфере наиболее ему присущего. Память следует образовывать, ибо она – не память вообще и для него. Что-то в памяти хранят, что-то другое – нет, что-то хотят удержать в памяти, а что-то из нее изгнать. Пришло время освободить феномен памяти от психологического уравнивания со способностями и понять, что она представляет существенную черту конечно исторического бытия человека. Наряду со способностями хранить в памяти и вспоминать, связанными некоторым отношением, в то же отношение вступает неким способом, на который еще не было обращено должного внимания, и способность забывать, которая является не только выпадением и недостатком , но и –  это прежде всего подчеркнул Ф.Ницше – условием жизни духа [8]. Только благодаря забыванию дух сохраняет возможность тотального обновления, способность на все смотреть свежим глазом, так что давно известное сплавляется с заново увиденным в многослойное единство. «Сохранение в памяти» столь же неоднозначно. Будучи памятью, (((((((), оно связано с воспоминанием (((((((((((() [9]. Но то же самое справедливо и в отношении употребляемого Гельмгольцем понятия «такт». Под тактом мы понимаем определенную восприимчивость и способность к восприятию ситуации и поведения внутри нее, для которой у нас нет знания, исходящего из общих принципов. В силу этого понятие такта невыразительно и невыразимо. Можно что-то тактично сказать. Но это всегда будет значить, что при этом что-то тактично обходят и не высказывают и что бестактно говорить о том, что можно обойти. Но «обойти» не означает отвернуться от чего-то; напротив, это что-то нужно иметь перед глазами, чтобы об него не споткнуться, а пройти мимо него. Тем самым такт помогает держать дистанцию, избегать уязвлений и столкновений, слишком близкого соприкосновения и травмирования интимной сферы личности. 

        Но такт, о котором говорит Гельмгольц, не просто идентичен с этим чувственным и бытовым феноменом. Однако существенно общее здесь налицо, так как и действующий в гуманитарных науках такт не исчерпывается чувственным и неосознаваемым характером; скорее это способ познавания и способ бытия одновременно. Уяснить это помогает вышеприведенный анализ понятия образования. То, что Гельмгольц называет тактом, включает в себя образование и представляет собой как его эстетическую, так и историческую функцию. Нужно обладать чувством как для эстетического, так и для исторического или образовывать это чувство, чтобы быть в состоянии положиться на свой такт в гуманитарных трудах. А так как этот такт – не просто естественное устройство, мы по праву говорим об эстетическом или историческом сознании, а не о собственном чувстве, хотя, очевидно, такое сознание соотносится с непосредственностью чувства, то есть в отдельных случаях оно может наверняка производить расчленение и оценку, хотя и не в силах привести для этого оснований. Так, тот, кто обладает историческим чувством, знает, что возможно и что невозможно для определенной эпохи, и обладает чувством инаковости прошлого по отношению к настоящему.

       Если все это зиждется на образовании, то это означает, что оно не есть вопрос опыта или позиции, но вопрос прошедшего становления бытия. Этому не в силах помочь ни более точные наблюдения, ни более основательное изучение традиции, если не подготовлена восприимчивость к инаковости произведения искусства или прошлого. Именно с этим мы сталкивались, когда, следуя за Гегелем, подчеркивали такой общий отличительный признак образования, как его открытость всему иному, другим, более обобщенным точкам зрения. В образовании заложено общее чувство меры и дистанции по отношению к нему самому, и через него – подъем над собой к всеобщему. Рассматривать как бы на расстоянии себя самого и свои личные цели означает рассматривать их так, как это делают другие. Эта всеобщность – наверняка не общность понятий или разума. Исходя из общего, определяется особенное и ничто насильно не доказывается. Общие точки зрения, для которых открыт образованный человек, не становятся для него жестким масштабом, который всегда действен; скорее они свойственны ему только как возможные точки зрения других людей. В такой степени образованное сознание на практике действительно обладает скорее характером чувства, так как любое чувство, например, зрение, представляется общим ровно настолько, насколько оно охватывает свою сферу, насколько широкое поле ему открывается и насколько оно способно производить различения внутри открывшегося ему. Образованное сознание превосходит любое из естественных чувств тем, что эти последние ограничены каждое определенной сферой, оно же обладает   способностью действовать во всех направлениях; оно – общее чувство.

       Общее чувство – вот какова на деле формулировка сущности образования, в которой слышится отзвук широких исторических связей. Осмысление понятия образования, лежащее в основе размышлений Гельмгольца, возвращает нас к далекой истории этого понятия. Проследим за этой связью, если мы хотим освободить проблему философского подхода к гуманитарным наукам от искусственной узости, сообщенной ей учением о методе ХIХ века. Современное понятие науки и подчиненное ему понятие метода для нас недостаточны. То, что делает гуманитарные науки науками, скорее можно постичь, исходя из традиционного понятия образования, чем из методических идей современной науки. Это – гуманистическая традиция, и к ней мы обратимся. В сопоставлении с притязаниями современной науки она получает новое значение.

        Очевидно, стоило бы специально проследить, как со времени гуманизма нашла свою аудиторию критика «школьной» науки и как эта критика эволюционировала вслед за эволюциями своих противников. Прежде всего здесь возродились к жизни античные мотивы.  Энтузиазм, с которым гуманисты прокламировали греческий язык и путь эрудиции был чем-то большим, нежели просто страстью к антиквариату. Пробуждение к жизни классических языков принесло с собой новую оценку риторики. Она открыла фронт против «школы», то есть против схоластической науки, и служила идеалу человеческой мудрости, который был недостижим в рамках «школы»;  такое противопоставление воистину стоит уже у истоков философии. Платоновская критика софистов, а еще более – его своеобразно амбивалентное отношение к Исократу поясняют заложенную здесь философскую проблему. В связи с новым осознанием метода в естествознании ХVII века эта древняя проблема еще увеличивает свою критическую остроту. Перед лицом притязаний этой новой науки на исключительность все более настоятельно встает вопрос, не может ли единственный источник истины лежать в гуманистическом понятии образования. В самом деле, мы увидим, что гуманитарные науки ХIХ века, не сознавая этого, черпали свою единственную жизненную силу из сохраняющей жизнеспособность гуманистической мысли об образовании.
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АНТИЧНАЯ ЛИТЕРАТУРА В ГОС ВПО 2-ГО ПОКОЛЕНИЯ
ПО ГУМАНИТАРНЫМ СПЕЦИАЛЬНОСТЯМ


Наблюдения, которые содержатся в данном материале, имеют две посылки. Первая заключается в том, что античная культура в целом и античная литература в частности давно стали художественным языком и кодом европейской культуры, без знаний в этой области невозможна качественная подготовка современного гуманитария. Другая посылка связана с изменениями, происходящими в сфере высшего образования. Здесь в последнее десятилетие мы наблюдаем явное укрепление вертикали, а также стандартизации,  формализации и унификации. Одним из главных инструментов достижения этих целей являются Государственные образовательные стандарты ВПО по специальностям и направлениям, большинство из которых были введены в действие в 2000 г. Они определяют необходимые блоки дисциплин, порядок их прохождения, дидактические единицы, которыми студенты должны овладеть в ходе изучения той или иной дисциплины. Далеко не всегда набор дидактических единиц и их содержание могут быть безоговорочно приняты специалистами, однако мы имеем право вносить свои коррективы в содержание дисциплины только в ограниченном объеме, так как неотъемлемой частью комплексной проверки работы вуза является тестирование, в основу которого положены именно дидактические единицы ГОС. Кроме того, на том же основании дважды в год проводятся добровольные Интернет-тестирования, которые многими областными управлениям и образования рекомендованы вузам в качестве обязательных.


При работе над этой статьи были проанализированы ГОС ВПО для подготовки бакалавров (по 9 направлениям) и дипломированных специалистов (по 11 специальностям). Было выявлено, что изучение античной литературы в том или ином варианте и объеме является обязательным при подготовке бакалавров по направлениям: регионоведение, культурология, книжное дело, журналистика, филология, а также дипломированных специалистов по теории и практике межкультурной коммуникации (тут, правда, речь идет об античной культуре), издательскому делу и редактированию, культурологии, культурологии с дополнительной специальностью,  рекламе, связям с общественностью, журналистике, иностранному языку, русскому языку,  филологии.


Как правило, изучение античной литературы предполагается внутри дисциплин, включенных в федеральный компонент блока общепрофессиональных дисциплин или дисциплин предметной подготовки (если это учительские специальности). То, что интересующий нас предмет отнесен именно в этот компонент и блок, имеет и положительное, и отрицательное значение. С одной стороны, этим подчеркнута роль античной литературы в профессиональной (выделено здесь и далее мной – М.П.) подготовке студентов и обязательность ее преподавания для всех вузов страны. С другой – античная литература не попала в перечень дисциплин первого, общегуманитарного и социально-экономического блока, которые являются обязательными для всех специальностей, и тем самым возможности ее преподавания существенно сужены.


Собственно говоря, ни в одном ГОС античная литература не является самостоятельной дисциплиной, а лишь входит в состав других дисциплин. Объем и содержание того, что студенты должны знать по античной литературе, повторю, представлены в госстандартах очень по-разному, что отражено в обязательных для изучения дидактических единицах. Наиболее внятно они представлены в ГОС ВПО по направлению и специальности «Журналистика», которые дословно повторяют друг друга. Здесь Античность входит в курс истории зарубежной литературы в качестве отдельного раздела, в ходе изучения которого студенты должны усвоить следующие дидактические единицы: 
«Культура Древней Эллады. Значение мифа и обряда в становлении словесного искусства. Зарождение и становление основных видов древнегреческой литературы.

Героический эпос, его сюжеты, герои, стиль. Античная лирика, ее основные формы, образы и средства выразительности.

Формирование трагедии и комедии, философского диалога и исторического повествования в классическую эпоху греческой литературы. Развитие лирических и драматических жанров, а также басни и сатиры, любовной повести в эпоху эллинизма.

Продолжение эллинских традиций и новаторство литературы Древнего Рима. Новое представление о человеке и мире его чувств в лирике Катулла, эпосе Вергилия и Овидия.

«Новый завет» и зарождение христианской культуры на закате Античности. Новые ценности, герои и жанры».

Во всех других ГОС, включая стандарты по подготовке филологов и учителей русского языка и литературы, Античность представлена очень невнятно. Например, филолог-бакалавр и специалист. Здесь античная литература входит в дисциплину ОПД.Ф.03. Ее содержание описано следующим образом: «Литературоведение. 

(введение в литературоведение, теория литературы, история русской, национальной и зарубежной литератур, литература страны изучаемого язык, история и теория литературной критики, устное народное поэтическое творчество и другие литературоведческие дисциплины (курсив использован в ГОС – М.П.)…
История литературы и фольклора в контексте истории культуры».

То есть, строго говоря, Античности как таковой здесь нет, она должна быть включена в историю зарубежной литературы (что, опять-таки строго говоря, не является правильным), а содержание этого раздела курса описано крайне обтекаемо как «История литературы и фольклора в контексте истории культуры». Таким образом, недооценка роли античной литературы в историко-литературном процессе заложена в стандарте подготовки даже тех  гуманитариев, для которых это чрезвычайно важно.


Чуть лучше дело обстоит в ГОС по подготовке учителей русского языка и литературы. Дисциплина «История зарубежной литературы» здесь включает в себя следующие дидактические единицы: «Периодизация литературного процесса. Литература Античности. Переход от Античности к Средневековью. …».


В других случаях античная литература представлена одной-двумя дидактическим и единицами. У культурологов и специалистов по рекламе это «классические литературные жанры Античности», у регионоведов – очень обтекаемо «История литературы региона (страны); традиция и современная литература, ее основные жанры, отражение социальных процессов». В ГОС, определяющих содержание подготовки специалистов по книжному делу и связям с общественностью есть просто дидактическая единица «Античная литература», которую изучают в составе дисциплин «История зарубежной и отечественной литературы» и «История мировой литературы и искусства» соответственно. 

ГОС ВПО по подготовке специалистов по теории и практике межкультурной коммуникации изучения античной литературы не предполагает, Античность здесь представлена только как «античная культура». Она рассматривается   в рамках таких проблем, как «Эволюция мировой культуры в контексте полилога культур и специфика развития культур (Древнего Востока, античной культуры, культуры Западной Европы в средние века, культур эпох Возрождения, Реформации, Просвещения, русской культуры, культуры ХХ века)». 

При обучении будущих учителей иностранного языка Античность также изучать не предполагается, ее можно упомянуть только в «периодизации», ибо дисциплина «Зарубежная литература и литература страны изучаемого языка» включает в себя такие дидактические единицы, как «Периодизация литературного процесса. Литература Средних веков...».


Посмотрим, что происходит с учебными часами. Общее количество часов, предлагаемым ГОС по журналистике на изучение курса истории зарубежной литературы составляет 548 и для бакалавров, и для специалистов.  Однако это именно общее количество, аудиторные часы составляют 50 %  от общего, то есть 274, 5 часа.  В курс истории зарубежной литературы на факультете журналистики входят все ее разделы вплоть до XXI в., причем каждый расписан очень подробно. Совершенно очевидно, что в лучшем случае на Античность отводится 1 семестр – т.е. 32-36 часов.

 Обратимся к Примерному учебному плану, предлагаемому Минобрнауки для подготовки специалиста-филолога. Он отводит на изучение истории русской и зарубежной литературы 1300 часов, из них 650 – аудиторных. Дальнейшее распределение часов между фактически двумя разными дисциплинами, которые преподают, как правило, две разные кафедры, осуществляется вузом самостоятельно. И как показывает практика, античной литературе при этом распределении часто не везет, она нередко оказывается в некоем странном симбиозе с литературой Средневековья и Возрождения, что традиционно обозначается в студенческом расписании как «Зарубежная литература до XVII в.».

Анализ действующих ГОС ВПО по гуманитарным специальностям показывает, что качественное преподавание античной литературы в необходимом объеме в рамках аудиторного времени вряд ли возможно. Вероятно, следует – как это и делают многие специалисты – подумать о наиболее рациональной организации самостоятельной работы студентов по изучению этой важнейшей части мирового литературного наследия и формах проверки такой работы. 
Л.П. Клименко

 Нижний Новгород, ННГУ
МЕСТО ПАЛЕОСЛАВИСТИКИ
В ФИЛОЛОГИЧЕСКОЙ ПОДГОТОВКЕ СТУДЕНТОВ:
УЧЕБНЫЙ ПРОЦЕСС И НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКОЕ НАПРАВЛЕНИЕ

В 2007 году при кафедре истории русского языка и сравнительного славянского языкознания Нижегородского государственного университета им. Н.И. Лобачевского была организована лаборатория палеославистических исследований. Основанием ее возникновения послужила коллекция рукописных и старопечатных книг, хранящихся в отделе редких книг Фундаментальной библиотеки упомянутого университета. В открытии этого подразделения кафедры существенную роль сыграло несколько факторов. Один из них связан с необходимостью сохранения древних славянских текстов, возраст которых, начиная с XVI века, исчисляется несколькими столетиями. Лаборатория вместе с сотрудниками отдела редких книг научной библиотеки ННГУ включилась в работу по оцифровке древних рукописей и переводу их на электронные носители.

Другой немаловажный фактор связан с необходимостью восстановления традиции дореволюционных университетов, в которых кафедры истории русского языка, кроме учебного процесса, осуществляли силами сотрудников и студентов филологических факультетов изучение имеющихся древних русских и славянских рукописных и старопечатных письменных памятников. Результаты этих исследований отражались в лекциях по истории русского языка и древней русской литературе, в монографических исследованиях историков языка и в студенческих сочинениях. Кроме того, на основе этих материалов составлялись учебники по истории русского языка, создавались исторические словари и хрестоматии, сохраняющие высокую научную ценность и в настоящее время. Примером этого являются ставшие классическими труды академика Ф.И. Буслаева и других ученых. Таким способом осуществлялась неразрывная связь учебного процесса и научно-исследовательского направления в ходе университетской подготовки филологов.

В одном из своих выступлений на Конгрессе славистов выдающийся советский палеославист профессор Л.П. Жуковская высказала мысль о настоятельной необходимости целенаправленной подготовки историков русского языка, специалистов по старославянскому языку и палеославистов и призвала филологические кафедры университетов обследовать силами сотрудников и студентов все хранящиеся в вузовских библиотеках древние русские и славянские письменные памятники, подготовить их к изданию и тем самым ввести в научный оборот эти драгоценные источники фактического материала. Эти мысли также послужили одним из стимулов создания лаборатории палеославистических исследований на филологическом факультете ННГУ.

В настоящее время лаборатория заканчивает работу по подготовке к изданию августовских чтений Прологов XVI-XVII вв., тексты которых вместе с исследованиями сотрудников кафедры, магистров и студентов составят I-й выпуск серийного сборника «Русские славянские Прологи XVI-XVII веков: тексты и исследования». На материале этих письменных памятников студенты и магистры-филологи пишут курсовые сочинения, дипломные работы и магистерские диссертации, планируется написание кандидатской диссертации по истории славянской и русской просодии. Не исключена возможность подготовки кандидатской диссертации по истории функционирования старославянского грамматического строя на восточнославянской почве и его русификации.

Первым текстом, с которого началась работа лаборатории, был дошедший до нас рукописный текст августовских чтений славянского Пролога II-й половины XVI в., сохранившийся в составе полного Пролога XVII в. Это – наиболее древний рукописный письменный памятник из коллекции редких книг, хранящихся в научной библиотеке ННГУ. Однако не только древность явилась привлекательной стороной названного письменного памятника. Не менее существенна для исследования история его возникновения, своеобразие литературного жанра и то место, которое Пролог занимает в системе жанров древнерусской литературы.

Как известно, Древняя Русь довольно рано познакомилась с греческим Прологом, первый перевод которого на славянский язык был сделан в XII в. Он использовался в церковном богослужении, но довольно рано получил широкое распространение вне церковной службы. Академик Ф.И. Буслаев в «Исторических очерках русской народной словесности и искусства» отмечает, что «Прологи были для наших предков настольною книгою, по которой, как по сборнику, в извлечении, они знакомились почти со всеми важнейшими произведениями древнехристианской литературы, перешедшим к нам из Византии… естественно находились под влиянием Прологов, потому что читали их ежедневно, располагая свое чтение по дням и месяцам Пролога» [2,  126-127].

Из сказанного следует, что Прологи ставили перед собой прежде всего нравственно-воспитательную цель и были обращены к читателям без различия возраста, положения в обществе, степени образованности. Такая направленность жанра формировала соответствующие требования к языку проложных чтений и способствовала усилению в нем элементов восточнославянской (древнерусской, а затем великорусской) речи. Эта особенность языка проявляется в обеих структурных частях Пролога: агиографической и назидательной. Весьма показательно в этом отношении сообщение Е.В. Петухова о происхождении и языке назидательной части славянского Пролога XII-XIII вв. и XIII-XIV вв. По наблюдениям автора, впервые на эти поучения обратил внимание высокопреосвященный Макарий, который отмечал, что в рукописях Пролога XII-XIII вв. встречаются поучения неизвестных писателей, которые, вероятно, составлены были на Руси еще в домонгольский период. Такими он считал 12 Слов, помещенных в Прологе XII-XIII вв. за первую половину года, которые затем встречаются и в Прологе XII-XIV вв. В их составе содержится 5 Слов на предпразднества великих праздников и 7 Слов на самые праздники. Все эти 12 поучений «весьма кратки и написаны с особенной простотою, так что видимо приспособлены к понятиям христиан, еще недавно обращенных к вере, какими и были тогда наши предки… Все они как будто нарочито составлены одним кем-то и по одному образцу» [5,  13].

Из сказанного можно заключить, что Пролог принадлежал к числу тех жанров переводной литературы, в языке которых активно взаимодействовали стихии греческого, славянского и древнерусского языков, вырабатывались нормы литературного языка восточных славян, а затем, в перспективе, и национальные нормы русской литературной речи. Это обстоятельство значительно ослабляло связи Пролога с конфессиональной литературой и сближало с жанрами светской литературы.

Изучая историю первопечатного Пролога 1641г., А.С. Демин заметил следующее: поскольку конкретные протографы этого текста не установлены, необходимо для воссоздания полной его литературной истории обратиться «к печатным и рукописным сборникам, современным Прологу 1641г. Книги, изданные в России в первой трети XVII в. и в начале 1640-х годов, известны; рукописи же тех десятилетий совершенно не собраны. Однако привлечение даже самой небольшой части рукописных сборников позволяет хотя бы в предварительном порядке наметить общую картину» подготовки первопечатного славянского Пролога XVI века [3, 325]. Приведенное высказывание ученого поощряет нашу работу над рукописным текстом Пролога XVI в.

Русская история рукописного и печатного Пролога содержит богатый материал по изучению греко-славяно-русских литературных связей и становлению Пролога как литературного жанра, с XII-XIII вв. бытовавшего на Руси наряду с агиографией, словами, беседами и поучениями духовного содержания. Кроме того, история жанра проливает свет на некоторые стороны истории русского литературного языка.

По терминологии академика Н.И. Толстого, в памятниках церковной книжности, в состав которых входит и славяно-русский Пролог, представлен единый древнеславянский (или «церковнославянский», или «книжнославянский») литературный язык, который «в разные эпохи…мог находиться под влиянием определенного народно-разговорного субстрата, служившего источником его обогащения, и тем самым изменять свое лицо». Вместе с тем ученый справедливо полагает, что «нельзя начертать процесс истории собственного древнерусского литературного языка…в отрыве от процесса истории древнеславянского литературного языка» [8, 57], так как этот последний выполнял роль стабилизатора норм литературной письменной речи восточных (и южных) славян. Такая взаимосвязь и взаимообусловленность народно-разговорного и книжно-славянского типов языка (по терминологии академика В.В. Виноградова) были типологическим признаком языковой ситуации Киевской и Московской Руси.

Характерной чертой древнеславянского (т.е. книжнославянского, церковнославянского) языка было наличие в его структуре греческого компонента. В первую очередь это относится к лексике, фразеологии и синтаксису. «При этом не следует думать, что греческое влияние было однородным и типичным лишь для первого периода истории древнеславянского литературного языка IX-XI вв., – оно было характерно для всех эпох, в том числе и сравнительно поздних» [8,  65]. Например, ακρϊς, ϊδος – акрида (вид саранчи) во фразеологизме «питаться акридами и диким медом» в значении 'скудно питаться', как это находим в Евангелии от Марка, 1:6: Беже Иоаннъ оболченъ власы велблужди, и поясъ усменъ о чреслехъ его, и ядый акриды и медъ дивий. В эту группу греческих заимствований входят слова: αλέκτορ, ορος – петух, слав. алекторъ с пометой «устн.», απόςτολος – термин в Новом Завете – апостол; άρτος – хлеб, продукт, в Новом Завете – артос – освященный у Царских Врат в течение Светлой седмицы пасхальный кулич, который раздробляется в субботу этой недели и раздается как святыня церковному народу; γλώσσα – язык, наречие, επϊγραφή – надпись, эпиграф и т.д. [6,  241-248].

Примерами заимствования в церковнославянский (древнеславянский) язык из греческого синтаксиса являются конструкции двойного винительного, винительного с инфинитивом, оборот дательный самостоятельный, обороты с артиклями яже, еже, иже и др. Не имея точных соответствий в грамматическом строе старославянского языка, эти синтаксические единицы греческого языка были при переводе Септуагинты славянскими первоучителями Кириллом и Мефодием сохранены без изменений в целях сохранения смысла греческого протографа. Примеры: И рече има Иисъ: приидита во следъ мене, и сотворю васъ бытии ловцы человекомъ (Мрк. 1: 17); заходящу же солнцу, вси, елицы имеху болящыя недуги различными, привождаху ихъ къ нему (Лук. 4: 40); всякъ, иже убиетъ вы, возмнится службу приносити Бгу (Иоанн 16:2) и т.д.

 Из истории древнерусской литературы известно, что Пролог как литературный жанр Киевской Руси более чем другие жанры был тесно связан с византийскими и западноевропейскими сочинениями. Подробно эта тема исследована в трудах Ф.И. Буслаева, Н.И. Серебрянского, преп. Сергия, Н.Д. Бубнова, А.И. Пономарева, Е.В. Петухова и других исследователей древнерусской литературы. Текстологические наблюдения позволяют утверждать, что Пролог представляет собой сборник литературного характера и квалифицировать его «как крупнейший источник по типологии литературного творчества» [3, 317].

Как литературное произведение, Пролог имеет свою историю, в ходе которой сформировался восточнославянский облик этого заимствованного жанра. В древнерусскую литературу он вошел несколькими разновременными славянскими переводами с греческого, начиная с XII в. Самым ранним из них был перевод краткой редакции «Синаксаря» Ильи Грека и Константина Мокисийского, который содержал биографии выдающихся византийских деятелей. Вскоре эта редакция была дополнена «памятями» южнославянских, а затем и восточнославянских святых, что в значительной степени способствовало русификации не только жанра, но и языка Пролога.

С середины XIII в. первая редакция Пролога претерпела изменения: в конце сборника были помещены поучения, которые вскоре (в том же веке) были распределены вместе с «памятями» по дням года. С этого времени утверждается традиционная двухчастность построения проложных статей. В середине или в конце XIII в с греческого  переведена на славянский язык вторая распространенная редакция Пролога, которая и по содержанию, и по объему отличалась от первой. В XIV в. был переведен с греческого так называемый «стишной» Пролог, который своим составом и структурой отличался от первых двух редакций.

Наконец, в XVII в. в Москве Пролог был напечатан. В него вошли статьи из всех трех рукописных редакций, превосходя их полнотой содержания и пространностью. По мнению А.С. Демина, в ходе своей истории печатный Пролог XVII в. как литературный сборник обрел свои очертания и представляет собой самостоятельный объект изучения [3,  316-318]. История древнерусского рукописного Пролога подробно изучена в работах Н.В. Бубнова, М.Н. Сперанского, В.Н. Перетц, Е.А. Фет и др.

Для филологического исследования история нескольких славянских переводов греческого сборника показательна не только в литературоведческом аспекте. Историки языка, используя материалы всех рукописных редакций, получают обширный фактический материал для сравнительного изучения греческого и славянского языков на уровне лексики и синтаксиса. На этом материале возможна постановка проблемы техники перевода, изучения приемов, обеспечивающих аутентичность славянского перевода греческому оригиналу.

Поскольку славянские переводы делались в течение нескольких веков, они не могли не отразить изменения, произошедшие в истории книжно-славянского языка. Это позволяет изучить на материале разновременных славянских переводов эволюционные процессы в языке переводов и исследовать вопрос о лексике постоянного и варьирующегося состава в идентичных статьях Пролога. Богатый материал содержат рукописные редакции Пролога по истории взаимодействия греческого и славянского языка в плане эволюции славянского грамматического строя и лексической системы. Дело в том, что в период второго южнославянского влияния и в последующие десятилетия в разных школах «справщиков» действовали разнонаправленные тенденции: грецизации и славянизации. На примере рукописных списков Пролога XVI и XVII веков можно проследить отражение деятельности таких школ. В частности, в списке XVII в. последовательно сохраняются так называемые краткие обстоятельственные придаточные, формирующиеся вокруг кратких причастий прошедшего времени действительного залога, заимствованные из греческого синтаксиса и характерные для греческого оригинала Пролога. В списке XVI в., напротив, в подавляющем большинстве случаев причастные формы заменены формами аориста.

Сравнение рукописей Пролога XVI и XVII вв. обнаруживает существенные различия в претеритальной системе глагольных форм. Древняя система претеритов в славянском переводе носит на себе следы разрушения под влиянием древнерусской глагольной системы, в которой система прошедших времен преобразовалась к XVII в. в связи с развитием категории вида и изменением понимания самой категории времени.

Как отмечалось ранее, в планы лаборатории палеославистики входит намерение составить хрестоматию, в которую вошли бы и тексты разновременных рукописных списков, и печатных редакций славянских Прологов. Материалы такой хрестоматии были бы весьма полезны на практических занятиях по старославянскому языку. На их примере можно проследить эволюцию старославянского языка, выявить конкретные факты обрусения и возникновение русской редакции старославянского языка в процессе его бытования в древнерусской языковой среде.

Кроме того, проложные чтения являют яркий пример взаимодействия двух речевых стихий (южнославянской и восточнославянской) в истории формирования норм и становления русского литературного языка национального периода.

Как можно заключить, славянские Прологи представляют необычно яркий и свежий фактический материал по истории русского языка, незаслуженно исключенный из практики вузовского преподавания историко-лингвистических дисциплин, и заслуживают усиления внимания к ним со стороны филологов-медиевистов.
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Е.С. Цыпилёва

 Москва

н.ф. дератани в воспоминаниях современников

Неотъемлемой и важной частью науки является ее история, так как она задает определенную систему координат для каждого нового поколения исследователей, позволяя понять и оценить то, что было сделано предшественниками. История каждой науки складывается из истории университетов, институтов, различных организаций, в которых работают ученые, и из биографий самих ученых. Все это, естественно, относится и к филологии. По словам М. Эспаня, «изучать историю филологии значит изучать ученые труды, издания, комментарии. Но не только. Изучать историю филологии значит также сосредоточиться на фигурах людей, которые создавали эти труды, издания и комментарии. Филолог – такой персонаж, в судьбе которого с особой наглядностью преломляются сквозные тенденции развития окружающего мира» [1].

В последние два десятилетия среди отечественных филологов-классиков наблюдается значительный рост интереса к истории своей науки. Изменение статуса классической филологии в обществе, появление новых учебных заведений, где преподаются древние языки и античная литература, уход из жизни таких выдающихся филологов-классиков, как С.С. Аверинцев и М.Л. Гаспаров – все это и многое другое заставляет научное сообщество обращаться не только к относительно далекому прошлому науки, как, например, в книге Э.Д. Фролова «Русская наука об Античности» [2], но и к прошлому совсем недавнему, как, например, в проекте «Сова Минервы» [3] или статьях, публикуемых в альманахе «Древний мир и мы» [4]. При этом и недавнее прошлое требует к себе исторического подхода, того самого тацитовского sine ira et studio, которым имеет право пренебречь мемуарист, но не исследователь. Именно этим положением я и руководствовалась при сборе материала и написании данной статьи.

Все источники по истории классической филологии можно разделить на четыре типа. Первый – это официальные документы, связанные с функционированием различных научных учреждений, второй – это личные архивы ученых, третий – мемуарная литература, сюда входят опубликованные воспоминания самих ученых, их близких и учеников, их переписка, а также некрологи и поздравления с юбилеями. Наконец, существует и четвертый тип источников – устное предание, неопубликованные «рассказы о коллегах», академический фольклор.

В настоящее время документы первого типа, которые позволили бы воссоздать непротиворечивую и достоверную картину недавнего прошлого классической филологии в нашей стране, доступны меньше всего. Как правило, они находятся в архивах и являются труднодоступными. То же можно сказать и о документах второго типа: местонахождение и сохранность архивов многих филологов-классиков середины XX в. неизвестны. Таким образом, основным источником наших знаний оказываются документы третьего типа. Тем более, что начало 2000х годов отмечено самым настоящим мемуарным бумом: в 2001 г. была опубликована книга воспоминаний М.Л. Гаспарова «Записи и выписки», в 2003 г. – книга В.Н. Ярхо «Внутри и вне Садового кольца: воспоминания обычного заведующего кафедрой», в 2005 г.– статья С.К. Апта «Классическая филология» [5].

Основным качеством мемуарной литературы является ее субъктивность. Автор воспоминаний сам решает и выбирает, о чем и как ему рассказывать. Одним из следствий советской общественной жизни на протяжении всех 70-ти лет существования СССР представлявляется нежелание многих ее участников, свидетелей, жертв, вспоминать о ней. 

Субъективность воспоминаний и отсутствие документально подтвержденных источников приводят к возникновению белых пятен в истории классической филологии в нашей стране в XX в. Одно из таких белых пятен – личность и деятельность Н.Ф. Дератани, человека, около десяти лет возглавлявшего кафедру классической филологии филологического факультета МГУ.

Согласно информации, размещенной на официальном сайте Федерального архивного агенства (Росархива) [6], архив Н.Ф. Дератани находится в отделе истории МГУ в Музее землеведения МГУ. В настоящее время в Музее землеведения такого отдела нет. Как рассказала мне в личной беседе одна из сотрудниц Музея, у них есть некое собрание документов, предположительно содержащих сведения о деятельности ученых, работавших в МГУ в 50 – 60 ее гг. XX в. Точное их содержание неизвестно, так как никаких описаний этих документов нет. Сама моя собеседница узнала об их существовании, участвуя в ликвидации последствий пожара, произошедшего, по ее словам, пять или шесть лет тому назад в комнате, где они хранились. На официальное письмо-просьбу позволить мне ознакомиться с этими документами и выяснить, действительно ли среди них находится архив Н.Ф.Дератани, я получила письменный отказ. 

Настоящая статья, поэтому, вынужденным образом построена на основании данных только из источников третьего типа.

Наиболее полные сведения о родителях Николая Федоровича Дератани и годах обучения находятся в некрологе, опубликованном в «Вестнике Московского университета»: «Н.Ф. Дератани родился в Москве 5 августа 1884 г. Отец его, греческий подданый, был православный араб, родом из Дамаска, который 18-ти лет эмигрировал в Россию и до конца жизни работал переводчиком при греческом консульстве в Москве. Мать – русская учительница, умерла в 1919 г.

Николай Федорович в 1903 г. окончил с золотой медалью 7-ю московскую классическую гимназию, а в 1908 г. – историко-филологический факультет Московского университета с дипломом 1-й степени и золотой медалью. Еще будучи студентом второго курса, за сочинение «Реторические элементы в “Героидах” Овидия» он получил золотую медаль. После окончания университета Н.Ф.Дератани был оставлен при кафедре классической филологии для подготовки к профессорскому званию. Его учителями в Московском университете были видные русские ученые филологи – академик М.М. Покровский, член-корреспондент АН СССР С.И. Соболевский, проф. А.А. Грушка, проф. А.В. Никитский и др. В 1912 г. после сдачи магистерских экзаменов Н.Ф. Дератани был утвержден приват-доцентом и начал чтение лекций по античной литературе и стихосложению.

В 1913 г. Н.Ф. Дератани был командирован министерством народного просвещения в Германию для работы над магистерской диссертацией. В Берлине, Геттингене, Мюнхене он слушал лекции видных немецких ученых-классиков: Виламовиц-Меллендорфа, Нордена, Лео, Крузиуса, Вакернагеля и др. В начале первой мировой войны Н.Ф. Дератани вернулся в Москву. В 1916 г. он опубликовал и защитил магистерскую диссертацию на латинском языке – «Artis rhetoricae in Ovidi carminibus praecipue amatoriis perspicuae capita quaedam» («О реторике в ранних произведениях Овидия»), где тщательно проанализировал большое количество античных текстов» [7].

Написание диссертации на латинском языке было совершенно обычным явлением в дореволюционной России, но в случае с Н.Ф. Дератани этот факт его биографии в воспоминаниях современников и учеников превратился в нечто необычное, заслуживающее отдельного упоминания. Вот какую характеристуку Н.Ф. Дератани дает в одном из своих интервью Н.А. Федоров: «Дератани… учился в Германии у известного филолога Нордена, написал диссертацию на латинском языке о творчестве Овидия, писал работы по риторике, публиковался во французских журналах» [8]. В другом интервью он, отвечая на вопрос, каким ученым был Н.Ф. Дератани, говорит чуть более подробно: «Довольно серьезный. Без великого полета, но диссертацию по Овидию писал по-латыни. Грушка о нем говорил, что в нем “много пота и мало таланта”, потом он публиковал статьи во французских журналах и был достаточно продуктивен» [9]. А.А. Тахо-Годи в своей книге об А.Ф. Лосеве так характеризует Н.Ф. Дератани: «Он диссертацию на латинском языке, кстати сказать, последнюю в России, защитил в самую революцию в Московском университете, по риторике Овидия, знаток был латыни, прошел старую муштру классическую» [10]. М.Л. Гаспаров, описывая Н.Ф. Дератани в своих «Записях и выписках», также подробнее всего говорит о его диссертации: «Заведующим кафедрой был Н.Ф. Дератани – партийный человек, высокий, сухой, выцветший, скучный; когда-то перед революцией он даже напечатал диссертацию об Овидии на латинском языке, где вместо in Tristibus всюду было написано in Tristiis» [11].

О дальнейшей судьбе Н.Ф. Дератани также известно из некролога, опубликованного в «Вестнике Московского университета»: «После получения степени магистра был избран профессором Казанского университета, но продолжал свою научную и преподавательскую деятельность в Московском университете. После закрытия филологического факультета МГУ в 1921 г. Н.Ф. Дератани работал в Российской ассоциации научно-исследовательских институтов общественных наук (РАНИОН), действительным членом которой он являлся с 1921 по 1929 г. 1929 – 1937 гг. Н.Ф. Дератани работал в Государственной академии искусствознания.

…С 1932 по 1949 г. он работал в Московском государственном педагогическом институте имени В.И. Ленина, где читал лекции по античной литературе, вел занятия по древним языкам со студентами и аспирантами. Здесь он организовал кафедру и отделение классической филологии, продолжительное время был деканом факультета, заведующим кафедрой классической филологии и заместителем директора института по научной работе. Н.Ф. Дератани читал лекции и вел занятия с аспирантами в Институте красной профессуры, Театральном институте, Литературном институте, Академии общественных наук при ЦК КПСС и других московских вузах» [12].

Тот факт, что после революции Н.Ф. Дератани не прекращал работать по специальности, находит различную оценку в мемуарах его современников. У Н.А. Федорова это в молодости вызывало, да и сейчас вызывает определенное уважение: «После 23-го года никто, кроме Дератани, который был профессором института Красной профессуры, вообще не работал по специальности. Он был по типу похож на Брюсова, Фрича, Переверзева, Когана, быстро сблизившимися с новым порядком, тут же вступившими в партию. В свое время он был октябристом. В нем была своя очень четкая правильность» [13]. У А.А. Тахо-Годи, напротив, резкое неприятие: «… вот пришлось приспосабливаться, крутиться, объединяться с молодыми партийными неучами, самому вступать в эту проклятую, но такую нужную партию, интриговать, губить прежних коллег, перессориться со всеми стариками и однолетками. Знаменитые старики, академики М.М. Покоровский, С.И. Соболевский, И.И. Толстой, терпеть не могли партийного Дератани, не выносили его С.И. Радциг, Н.А. Кун, Ф.А. Петровский, А.Н. Попов и др. В ИФЛИ, цитадель советской гуманитарной науки, не пускали, а он, окопавшись в МГПИ, в партийных кругах наркомата просвещения, в околоцековских чиновничьих службах, презирал в свою очередь бывших учителей и сотоварищей» [14]. М.Л. Гаспаров так и вовсе ничего не знал о педагогической деятельности Н.Ф. Дератани в послереволюционное время: «Все они были дореволюционной формации, все они пересиживали двадцать пореволюционных лет, как могли: Дератани писал предисловия к античным книжкам «Академии» (выводя всех поэтов из товарно-денежных отношений, это было как заклинание)…» [15]
Благодаря данным, приводимым в статье С.И. Радцига «Классическая филология и ее задачи в советской науке» [16] и статье самого Н.Ф. Дератани «Классическая филология в СССР за сорок лет» [17], можно установить, что в МГПИ имени В.И. Ленина кафедра классической филологии была образована вскоре после 1937 года, а отделение классической филологии – в 1944 году. Закрыто же отделение классической филологии было в 1949 году, возможно, в связи с переходом Н.Ф. Дератани на кафедру классической филологии МГУ.

О том, что происходило на филологическом факультете МГУ в 1949, у нас имеются лишь отрывочные и противоречивые сведения. Вот, что написано в «Истории кафедры классической филологии МГУ»: «Конец 1940-х - начало 1950-х гг. были тяжелыми и в жизни страны, и в жизни Университета... Многие ученые были изгнаны с факультета. На отделении классической филологии было арестовано несколько студентов. Кроме того, кафедру обследовала комиссия из преподавателей Педагогического института им. В.И. Ленина, возглавлявшаяся Н.Ф. Дератани. В результате работы этой комиссии в 1949 г. профессор С.И. Радциг был отстранен от заведования кафедрой, а сама кафедра разделена и создана специальная кафедра древних языков на историческом факультете, на которую перешла большая часть преподавателей... Кафедру классической филологии на филологическом факультете возглавил Николай Федорович Деретани [18].

В воспоминаниях Е.С. Радцига о его отце главной причиной отставки с поста заведующего кафедрой называется резкое ухудшение здоровья. «Кафедру классической филологии он возглавлял до 1949 года, когда был вынужден по состоянию здоровья сложить с себя эти обязанности: поздней осенью 1948 года его по скорой помощи поместили в больницу по подозрению прободения язвы. Но сделать срочную операцию не решились, учитывая возраст и слабость организма...

Но на уход отца с поста заведующего кафедрой повлияли и другие вопросы, а именно его разногласия с теми из членов Ученого совета факультета, которые пропагандировали теорию академика Н.Я. Марра по вопросам языкознания и требовали от всех обязательных ссылок на это учение как единственное глубоко марксистское» [19].
Еще одна версия происходившего на кафедре классической филологии представлена в интервью Н.А. Федорова. В одном из них он говорит: «Сергея Ивановича Радцига сменил Николай Фёдорович Дератани, довольно известный специалист по латинским писателям. Он пришёл к нам на кафедру в 1951-52 гг. и через несколько лет стал ею заведовать. Этому предшествовали история наших студенческих завышенных требований к уровню преподавания, всякие по этому поводу юные максималистские недовольства, и выглядело это, признаюсь, не очень красиво. Студенты шумели, что передовой науки о языкознании нет, что на кафедре Марра не преподают и тому подобное. (Николай Яковлевич Марр (1864-1934), востоковед и лингвист, академик АН СССР, выдвинул научно не обоснованную "яфетическую теорию" происхождения языков, поддержанную в высших эшелонах власти.) То есть имела место обыкновенная студенческая дурость, к которой я тоже причастен … Привела она к тому, что Сергей Иванович перестал заведовать кафедрой, а бразды правления взял Дератани, и продолжалось его правление лет восемь» [20]. В другом интервью он опять возвращается к этому эпизоду: «Дело в том, что Дератани пришел к нам за год или два до нашего окончания, скорее, на пятом. Он пришел к нам после бурных волнений на отделении в 48-49 годах, когда мы по полной дурости своей бунтовали… И это кончилось тем, что довели бедного Сергея Ивановича до тяжелого заболевания… Все делалось на чистом комсомольском энтузиазме - и стоило Радцигу дорогого. И на этой волне к нам пришел Николай Федорович Дератани, который оппонировал и наши дипломные работы, Макса Чернявского и мою. На следующий год он стал завкафедрой (и был им до 58-го года)» [21]. Учившаяся в одной группе с Н.А. Федоровым Б.Б. Ходорковская на мой вопрос-просьбу рассказать о Н.Ф. Дератани, ответила следующее: «Просто я ничего не могу сказать про Дератани. Я помню, как он появился и всё, больше я ничего не помню. Потому, что он у нас ничего не вел, ничего не читал, вел себя очень так скромно и так как-то незаметно…» [22]. Это свидетельство находится в противоречии со словами Н.А. Федорова, подробно рассказывающего в одном из своих интервью о том, как Н.Ф. Дератани на четвертом курсе читал с ними «Менехмов» Плавта. Если верить Н.А. Федорову, тогда получается, что Н.Ф. Дератани начал работать на кафедре классической филологии в 1948 году (Н.А. Федоров окончил университет в 1949 году, значит, на четвертом курсе он обучался в 1947/1948 учебном году), то есть еще до отставки С.И. Радцига. В другом интервью Н.А. Федоров также говорит о том, что Н.Ф. Дератани несколько лет работал на кафедре классической филологии МГУ, прежде чем стать ее заведующим: «Он пришёл к нам на кафедру в 1951-52 гг. и через несколько лет стал ею заведовать». Важно отметить, что здесь Н.А. Федоров называет более позднее по сравнению с другими источниками время появления Н.Ф. Дератани на кафедре классической филологии МГУ – 1951 – 1952 гг. В устных воспоминаниях М.Г. Лопатиной содержится лишь глухой намек на все эти события, без указания каких-либо дат: «На самом деле, Н.Ф. Дератани очень не повезло. Он появился на кафедре в очень неподходящий момент – заболел С.И. Радциг, у него открылась язва, он ходил со всякими бутылочками, его все жалели, а тут еще потрясения на работе…» [23]. 

Из всех опрошенных мною людей, знавших Н.Ф. Дератани лично, М.Г. Лопатина – единственная, кто отзывается о нем с некоторой теплотой и симпатией: «… мы, студенты, не очень его любили… Сейчас, по здравом размышлении, я думаю, что мы к нему не совсем справедливо относились. Он был хорошим специалистом, Плавта с нами читал со всеми кантиками, Лукреция… И ко мне он очень хорошо отнесся, взял меня в аспирантуру, хотя я в партии не состояла, я даже комсомолкой не была» [24]. Большинство же на просьбу рассказать что-нибудь о Н.Ф. Дератани отвечают неохотно, ограничиваясь лишь замечанием о том, что тот был очень аккуратным и точным человеком. Либо, ссылаясь на фразу «de mortuis nil nisi bene», вовсе отказываются о нем говорить. Таким образом, о деятельности Н.Ф. Дератани на посту заведующего кафедрой классической филологии МГУ, практически ничего неизвестно. Есть лишь сведения, или даже точнее, намеки, на то, что он участвовал в увольнении с кафедры Ф.А. Петровского. Вот как об этом пишет М.Л. Гаспаров: «Мой шеф по античному сектору ИМЛИ, Федор Александрович Петровский (Дератани когда-то выжил его из университета) был очень хороший переводчик» [25]. С.К. Апт в своей статье «Классическая филология» не называет по имени человека, «выжившего» с кафедры Ф.А. Петровского: «Мой оппонент, выживавший и выживший-таки с кафедры Федора Александровича, всячески придирался ко мне на защите, собственно, для того, чтобы насолить ему, вольнолюбивому доценту, который за меня как бы нес ответственность, запастись лишним доводом для его увольнения» [26], но в одном из писем говорит чуть более определенно: «Увольнение Ф.А. Петровского произошло вскоре после назначения на эту должность Н.Ф.<Дератани> А произошло ли оно по инициативе Н.Ф. (скорее всего) или по чьей-то еще, точно не знаю» [27]. Наиболее подробно вся эта ситуация описана в «Истории кафедры классической филологии»: «Ф.А. Петровский начал читать оды Горация, но, не успев даже принять зачета по своему курсу, был уволен с кафедры классической филологии сразу же после того, как заведование ею перешло к Н.Ф. <Дератани>, и перешел в Институт мировой литературы на должность заведующего сектором античной литературы» [28]. В форме устного кафедрального предания существует такое описание увольнения Ф.А. Петровского: «В сентябре, в начале одного учебного года Ф.А. Петровский пришел к лаборанту кафедры за своим расписанием. Лаборант, порывшись в своих бумагах, сказала, что листок с его расписанием потерялся, и поэтому необходимо обратиться к заведующему кафедрой, Н.Ф. Дератани. Ф.А. Петровский направился в кабинет заведующего, и тот ему сказал, что листок с расписанием не потерялся, а его просто не существует, как и не существует больше на кафедре часов для педагогической нагрузки Ф.А. Петровского». Никаких документальных свидетельств в нашем распоряжении нет, а безличные формулировки («заведование перешло») не дают внятного представления об организационных механизмах тогдашней научной жизни.

Настоящая статья является попыткой не столько ликвидировать одно из белых пятен в истории кафедры классической филологии МГУ и в истории классической филологии в целом в нашей стране в XX в., сколько обозначить проблему. Воспоминания современников о Н.Ф. Дератани, почти десять лет возглавлявшего кафедру классической филологии МГУ, не просто кратки и противоречивы. По ним одним невозможно восстановить те ключевые политико-академические процедуры, которые определяли жизнь ученых, преподавателей, студентов на протяжении нескольких десятилетий. Важным и необходимым дополнением к ним должны стать архивы самого Н.Ф. Дератани, а также архивные материалы Московского университета, разысканием которых я и занимаюсь в настоящий момент. Но представим себе, что архивные документы и в самом деле безвозвратно пропали. И тогда основным источником наших знаний о совсем недавнем прошлом останутся личные воспоминания участников, как выясняется, крайне скупые. А ведь они касаются не просто фона научной жизни, но самого ее содержания, и сами по себе представляют научный интерес. 

Краткость воспоминаний современников о Н.Ф. Дератани находится в разительном противоречии с ростом интереса самих филологов-классиков к истории своей науки. Как утверждает А.К. Гаврилов «интерес к истории русского антиковедения возродился в России в 60-е годы XX столетия, когда веры в естественное развитие гуманитарного знания в стране уже не было, как не было уже и смертельного страха, который завораживал предыдущие поколения. Ответом на очевидное стремление власти отодвинуть былое в область чего-то обветшало-ненужного явилось нежелание быть игрушкой в чужих руках, а отсюда стремление припомнить отвергнутое в 20-50-х годах XX в. российское прошлое… при господстве чувствительнейшей из цензур – самоцензуры – занятия историей науки с конца 50-х годов, пожалуй, даже расцвели; появилось множество как специальных, так и обобщающих работ по таким институтам, как Академия наук СССР, отдельные университеты, крупные библиотеки и музеи. Не было недостатка и в биобиблиографических публикациях о российских ученых. К полувековому юбилею советской власти в 1967 г. проведена была своего рода отчетная кампания: рапорты должны были появиться со всех мест. Примером того, как такое положение могло принести (рядом с плевелами) также и добрые плоды, можно считать именно тогда появившуюся небольшую и содержательную книгу, опубликованную издательством Ленинградского университета: Э.Д. Фролов. Русская историография Античности (до середины XIX в.)» [29]. Нужно отметить, что современные им события не входит в круг интересов историков науки. Постпенно в среде самих филологов-классиков складывается мнение, что конец XIX – начало XX в. – это «belle époque русской интеллектуальной культуры» [30]. Можно предполагать, что фигура Н.Ф. Дератани оказывается в тени по двум причинам. Первая – это нежелание заниматься неинтересным «сухарем», «человеком в футляре». Вторая – нежелание разрушать привычную мифологему советского времени, согласно которой филологи-классики сами по себе защищены высокой материей от событий текущей политической жизни и ее нравов, а представители этой профессии, получившие свое образование до революции, являются хранителями вневременного достоинства науки.
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                                                                                        Л. М. Лукьянова                                                                                                           Саратов
ГЕНДИАДИС В ТРАКТАТЕ ПЕТРАРКИ

 «О СРЕДСТВАХ  ПРОТИВ ПРЕВРАТНОСТЕЙ СУДЬБЫ» [1]
  
 Петрарка известен читателю как автор любовных стихотворений, надолго определивших пути развития европейской лирики.

   
Между тем, сам Петрарка гораздо большее значение придавал своим философским и политическим трактатам, написанным на латинском языке. Именно в них он  формировался как гуманист.

   
Петрарка одним из первых стал систематически собирать древние рукописи и составил большую библиотеку классиков, в основном, римских. Естественно, он не только собирал  книги и рукописи римских авторов, но и вдумчиво читал их, превосходно владея латинским языком. Все его латинские сочинения несут на себе печать любимых им римских авторов, в первую очередь, Цицерона.

   
Самым объёмистым и важным из них является трактат «О средствах против превратностей судьбы». Трактат посвящён различным вопросам практической морали и, по сути, стал итоговым произведением итальянского гуманиста. Сочинение написано в  форме диалога, как это делали античные авторы. Их влияние проявилось и в использовании стилистических приёмов, характерных для сочинений такого рода. Кроме того, на стиль Петрарки большое влияние оказало и то обстоятельство, что он был поэтом. Трактат насыщен тропами и стилистическими фигурами, выработанными в Античности. Именно они придают стилю философского сочинения эмоциональную и экспрессивную насыщенность.

   
Остановимся на одной из них, наиболее часто встречающейся у итальянского автора. Это гендиадис – сочетание, когда одно понятие выражается посредством двух.

   
Гендиадис в русском языке довольно часто встречается в народной песне («пройдёт моё горе-кручинушка», «всех не счесть-перечесть моих товарищей», «они хвалят-величают православного царя», «захворал да занемог добрый молодец», «душа-радость, побывай у меня»)  и в стихотворениях, стилизованных под народную песню («добрый молодец призадумался, пригорюнился» – Ф.Шаховской; «Ты не хочешь, не желаешь молодцу открыться» –- А.Дельвиг; «Без ума, без разума меня замуж выдали» – А.Кольцов; «Изо всей-то силы-моченьки молотила по утрам» – Н.Некрасов;  «Нанесло тебя с пожарищ дымом-копотью» –  Л.Мей; «Молодца в свой терем ждёт краса-подруга» – И.Никитин; «Ты не спрашивай, не распытывай, умом-разумом не раскидывай – А.К.Толстой).

   
Как видно, в русском языке гендиадис построен, в основном, на синонимах.

   
В латинском языке эта фигура состоит из двух понятий, соединённых союзами  ac, et, que, atque.Одно из этих понятий по смыслу чаще всего является определением другого.

  
 Эта не свойственная русской прозе фигура (редким примером её употребления может быть фраза из «Мёртвых душ»  Н.Гоголя: «…одна дышала розами, от другой несло весной и фиалками» = весенними фиалками), у Петрарки встречается почти в каждом диалоге.

   
Думается, этот приём был заимствован Петраркой из речей Цицерона, которые, естественно, были рассчитаны на восприятие слушателей, а не  читателей и придавали речи особую экспрессивную насыщенность.

   
Приведём примеры этой стилистической фигуры, употреблённой в самых пламенных речах Цицерона, направленных против его политического противника Катилины: «vim et manus intulisset» –  наложил бы насильственно руки (досл. силу и руки) «ora vultusque» – выражение лица,  «perniciosa ac funesta futura» –  гибельное и пагубное будущее,  «partem istam subselliorum nudam atque inanem reliquerunt» – оставили эту часть скамей никем не занятой. 

  
 У Петрарки гендиадис  встречается около сотни раз. Приведём примеры наиболее выразительных сочетаний такого рода: «Visiones atque fantasmata» – фантастические видения; «sibilae linguaeque vipereae» – шипящие змеиные языки; «morsus et rabies» –бешеные укусы; «puella caeca ac miseriis suis favens» – девушка слепо стремящаяся к своим несчастьям; «in muris atque arcibus» – в крепостных стенах; «subitus clamor atque felicissimus undique sublatus»– внезапно поднявшийся отовсюду счастливейший крик; «dulcisionam canoramque lusciniam nactus sum» – я приобрёл сладкозвучного соловья (= сладостного и певучего); «circo delector atque arena» – я наслаждаюсь цирковой ареной (= цирком и ареной); «lassitudo senectutis atque incommoda» – тягостное старческое утомление; «tempestas at rabies» –  бешеная буря; «puella caeca et miseriis suis favens» –  девушка, слепо стремящаяся к своим несчастьям;  «linque honores ac officia publica» – оставь почётные общественные должности; «quisquis doctus ac sapiens fieri vult» – каждый хочет стать учёным мудрецом;  «supplicia ac mors» – смертная казнь;  senex ac podagricus – подагрический старик (= старик и подагрик);  «novus ac  insolitus cultus» –  новая необычная одежда; «multis ac validis nexibus junctus amor» –  любовь, связанная многочисленными крепкими узами.

   
Какова функция гендиадиса в сочинении Петрарки?  Этот приём не служит убедительности рассуждений и доказательности мыслей, он не подчёркивает каких-то отдельных понятий; он не служит резкому противопоставлению образов и не придаёт изложению динамичности.

    
Представляется, что эта фигура, являющаяся важной составляющей  стилистики трактата итальянского гуманиста,  нужна автору исключительно для того, чтобы придать тексту большую яркость и выразительность. 

ПРИМЕЧАНИЯ
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В БИОГРАФИЧЕСКОМ ТВОРЧЕСТВЕ 
ЭРАЗМА РОТТЕРДАМСКОГО
Что такое «христианский гуманизм»? Ответить на этот вопрос внятно довольно затруднительно. Как в отечественном, так и зарубежном ренессансоведении ученые предпочитают либо сразу переходить к характеристике конкретных представителей этого течения мысли Северного Возрождения, либо используют некий общий субстрат, позволяющий оперировать понятием «христианский гуманизм», не давая к нему развернутых пояснений. Обращение к Эразмовой биографии Джона Колета (1467–1519) – видного представителя английского Возрождения в канун Реформации – способствует решению проблемы. 

Источник представляет собой парную биографию – Джона Колета и малоизвестного французского монаха-минорита Жана Витре (Иоанна Витрария), с которым он познакомился в мае 1501 г и о котором вспомнил только спустя двадцать лет именно в связи с созданием биографии английского гуманиста. Биографическая диада представляла собой послание немецкому гуманисту и богослову Юстусу Йонасу (1493 – 1555) в Виттенберг 13 июня 1521 г. 

Отношение исследователей к источнику эволюционировало от полного доверия до отказа в достоверности сообщаемых Эразмом сведений. На наш взгляд, до сих пор к Эразму применяли чужую мерку. Он подходил к биографии не как историк, а как писатель–моралист, использовавший биографическую форму для решения своих, отнюдь не историографических задач, следуя здесь примеру Плутарха. Прием синкрисиса – сопоставления позволял увидеть в героях некую типологическую общность. Уже во введении автор намечает ее и, подобно Плутарху, постепенно подводит под нее своих героев. Эта типологическая категория – представитель «христианского гуманизма», именуемого самим автором «чистой философией Христа». 

Письмо Ю. Йонасу имело немалое значение для самого Роттердамца, т. к. было написано в очень непростое для него время – время вызревания конфликта с Мартином Лютером, когда гуманист, наконец, решился публично сказать, что путь реформатора – не его путь, но до того, как он вступил в открытую полемику с ним. Послание адресовано не только Ю. Йонасу, перешедшему на сторону М. Лютера, но и широким кругам европейской общественности. Эразм предвидел, что его копии тотчас разойдутся по рукам, следовательно, рассчитывал ответить данным письмом и Риму, и Виттенбергу. По замыслу Роттердамца читатель должен был сделать еще один синкрисис – сопоставить коллективный портрет «христианского гуманиста» с деяниями реформатора Лютера. 

В соответствии с этой двоякой целью находится и литературная форма биографий. Такую форму принято называть диатрибой. Эразм намерен помочь своему читателю в его духовных исканиях, привлечь на свою сторону, избегая при этом слишком явных назиданий и педантизма – моралистического, риторического, ученого. Техника диатрибы в таком случае как нельзя более уместна. Биография обладает основными характерными свойствами, присущими диатрибе. Это живая, раскованная интонация, передающая атмосферу дружеской доверительной беседы с читателем, интонационная пестрота текста, обыгрывание живого «присутствия» оппонирующего автору читателя, сложный способ построения материала, особенно, наличие неожиданных ассоциативных переходов, дидактичность. Не нарратив, не простое изложение «информации» биографического свойства составляло намерение Эразма, а назидание, моральное наставление читателя. Для этого еxemplificatio – иллюстрация примером – считалась в риторике наиболее эффективным приемом. С этой установкой на риторическое, а не чисто историографическое творчество Эразм подходит к созданию коллективного портрета «христианского гуманиста». Его характерными чертами являлись «Христоцентризм», библицизм, увлечение Посланиями апостола Павла, активная рецепция патристики, неприятие схоластики, интерес к оппозиционной католицизму мысли, признание ценности античной культуры, гуманистическая реформа образования, низкая оценка современного духовенства (белого и черного), резкая критика епископата, признание второстепенности обрядов, внешнего благочестия, приоритет внутренней религиозности, реализация личного аскетического идеала в духе подражания Христу, призывы к реформе церкви и попытки ее осуществления дисциплинарными и просветительскими мерами.

С.А. Доманина, А.В. Хазина

 Нижний Новгород, НГПУ

ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ПОВСЕДНЕВНОСТИ:

«ВЫГОДНАЯ ПОЗИЦИЯ» АЛЬМА-ТАДЕМЫ
Одним из наиболее популярных направлений в современном социогуманитарном знании является история повседневности. Обращение к изучению повседневности предполагает необходимость привлечения широкого круга «нетрадиционных» источников. В рамках «истории повседневности», сформировавшейся как направление германской историографии (Alltagsgeschichte), в качестве наиболее информативных источников выступают источники личного происхождения – переписка, интервью, фотографии. На наш взгляд, незаслуженно забытым  в этом перечне оказался такой источник, как историческая живопись. Для антиковедов этот тип источника играет особую роль, так как позволяет визуализировать повседневную жизнь античного социума во всем ее многообразии. В преподавании Античности историк опирается, прежде всего, на нарративные источники, которые, наряду с сохранившимися археологическими и имагографическими артефактами, создают несколько отстраненный, холодноватый, монохромный образ Античности.

Живой, объемный, многоцветный облик Античности помогает сформировать историку живопиcь художников XIX- начала XX веков, и наиболее ярко это проявляется в творчестве английского художника голландского происхождения Лоуренса Альма-Тадемы (1836-1912). Правдивостью и убедительностью своих картин Альма-Тадема обязан, прежде всего, своим основательным знаниям археологии и изучению коллекции Британского музея. Он отлично знал, как одевались древние греки и римляне, каким было вооружение войск, как выглядели жилые дома, мастерские ремесленников, рынки и бани. Помимо того, что в Королевской художественной академии Антверпена он учился у знатока античной истории и исторического костюма профессора Яна де Тайе, он сам непосредственно исследовал развалины многих храмов и городов (лично участвовал в раскопках Помпей и Геркуланума), по историческим источникам подробно ознакомился с обязанностями жрецов, с ходом ритуалов и праздничных шествий.

В 1883 г. Альма-Тадема даже свою усадьбу Сент-Джонс-Вуд реконструировал в античном стиле, построив античный дворик с мраморными скамьями и бассейном. Изображая бани, амфитеатры, атриумы домов, он писал с натуры то, что действительно находилось в его собственном «древнеримском» доме. Помимо живописи, Альма-Тадема занимался книжной иллюстрацией и дизайном одежды, текстиля, мебели и украшений в античном стиле, сотрудничал и с театрами при создании декораций и костюмов.

Обращаясь к живописи Альма-Тадемы во время занятий со студентами, преподаватель античной культуры находится, в соответствии с названием самой знаменитой картины Альма-Тадемы, в очень «выгодной позиции», имея возможность погрузиться в мир античной повседневности, так как за его изящными картинами из жизни людей и богов стоит истинно античное мировоззрение.
Л.И. Шевченко

Самара

«ТЕАТР» В РОМАНЕ: К ВОПРОСУ ОБ ИСТОКАХ РОМАНА В ДРЕВНЕЙ ГРЕЦИИ

Одним из наиболее поздних, младшим порождением среди прочих жанровых собратьев в древнегреческой литературе был роман, единственный из всех ее разновидностей, удостоенный негреческого наименования. Самые ранние из полностью сохранившихся представителей этого жанра в античной литературе датируются I-II веками нашей эры, происхождение некоторых фрагментарно представленных романов пытаются соотнести с концом I века до нашей эры.

Первоначально романами называли повествовательные произведения, созданные на каком-либо романском языке. Это название восходит к автору книги «Искусство английской поэзии» Джоржу Патенхэму, жившему в XVI веке. Сами греки наделяли свои произведения различными терминами, вероятно, отражавшими их нарративный стиль: βίβλος – книга, λόγος – слово, рассказ, предание, διήγημα – рассказ, повествование, σύνταγμα – сочинение, книга. Особого внимания заслуживают названия, свидетельствующие о действенном, драматическом характере вновь создаваемых нарраций: δρα̃μα – драма, сценическое произведение или δραματικόν – небольшое драматическое или сценическое действие. Большинство исследователей наших дней единодушны в утверждении, что сформулировать современное определение жанра «античный роман» вряд ли возможно, «это задача не только трудная, но и невыполнимая» [1, 179, примеч.1]. Максимальной трудностью при решении данной проблемы является тот факт, что античный роман вобрал в себя компоненты других жанровых форм, среди которых эпос, разновидности эллинистической поэзии и новоаттическая комедия, образцы биографических и эпистолярных жанров и многое другое.

Одним из первых к вопросу рассмотрения литературных источников древнегреческого романа обратился немецкий исследователь Э. Роде, капитальный труд которого «Греческий роман и его предшественники» увидел свет в 1876 году. В центре внимания исследователя – нахождение истоков греческого романа, которые он усматривает в эллинистической любовной поэзии с ее обращением к личной теме, утопической литературе, повествующей о путешествиях и приключениях, и, наконец, риторике периода второй софистики. В результате возникает жанровая разновидность греческой повествовательной прозы с устоявшейся сюжетной схемой и рамками романического повествования.

В последующие годы пристальное внимание ученых привлекла проблема выявления религиозно-культового компонента в сюжете античного и, прежде всего, древнегреческого романа (К. Кереньи, П. Меркельбах). В противоположность мнению большинства сторонников указанного направления, согласно которому романы генетически предопределены на «популяризацию» определенных мифов и ритуалов, в научных исследованиях конца XX века все более категорично утверждается представление о романе как о продукте творческой художественной деятельности писателя или какой-либо интеллектуально образованной личности (ритора, жреца, даже епископа), которые не столько апеллируют к аретолого-мифологическому материалу и его информативно-пропагандистским задачам, сколько ставят на первый план литературно-художественные цели и видят главное предназначение романа в том, чтобы развлечь читателя (Б.Э. Перри).

Еще Э. Роде отметил, что софистическая риторика, чуждая реальной действительности, проявляет «странную», по его словам, «склонность возбуждать свою фантазию на основе представлений о событиях стремительных, кровавых, с трудом поддающихся объяснению» [2, 361-362]. По мнению автора книги, это вызвано потребностью возбуждать общее эмоциональное состояние и придавать дополнительную страстность фантазии подобно тому, как это происходит с эмоциональным воздействием на праздную публику в общественных театрах.

В научно-критической литературе уже уделялось внимание проблеме взаимосвязанности древнегреческого романа с драматическими жанрами античной литературы как на генетическом уровне, о чем свидетельствует известная статья И.И. Толстого «Трагедия Еврипида «Елена» и начала греческого романа» [3], так и в плане сюжетопостроения. Теме заимствования романом его жанроопределяющих сюжетных мотивов из новоаттической комедии посвящена работа Г.Л. Шмелинга о Ксенофонте Эфесском [4]. В то же время при анализе текстов большинства сохранившихся до настоящего времени древнегреческих романов выявляется не только значимость сюжетообразующих мотивов подкинутых детей, ревности, узнавания, странствий, путаницы героев, их встречи и обязательно счастливого воссоединения в конце повествования, но также становится очевидной оставленная вне поля зрения исследователей исключительно важная в романе роль театральных реминисценций, сравнений, образов, ситуаций, отдельных выражений и прочих художественных приемов и сцен театрально-драматического происхождения. Влияние театрального искусства особенно ощутимо проявляется в произведениях с ярко выраженной риторической окраской, предполагающих читателя с более высоким интеллектуально-образовательным уровнем, каковыми являются романы Гелиодора, Ахилла Татия, Лонга, хотя и в более ранних произведениях Харитона и Ксенофонта Эфесского, скорее рассчитанных на низового читателя, эта тенденция также весьма заметна. Примечательно, что связь с театральными ассоциациями в этих произведениях имеет пограничный характер и термины или понятия театрального происхождения могут быть истолкованы в их обычном, не связанном с театром смысле. Так, Харитон использует слово θέατρον для обозначения места проведения народных собраний в Сиракузах. Подобная практика устраивать эти собрания и судебные разбирательства в театрах действительно укрепилась в греческих городах в эллинистическую эпоху. Однако Харитону, по-видимому, важно, как об этом свидетельствуют текстовые примеры, подчеркнуть особый драматизм описываемых событий. Суды и собрания в прочих городах он не обозначает словом «театр», а именует более конкретно, как «суд» или «народное собрание» (εκκλησία, δίκη, κρίσις, δικαστήριον и даже διαδικασία – повторное судебное разбирательство). Еще дальше в этом отношении идет Гелиодор, в романе которого особенно много театральных реминисценций. Упомянутые в «Эфиопике» сцены народных собраний (Hel. IV, 20, IX, 16) он полностью отождествляет со словом «θέατρον». Вне всяких сомнений, аналогичную роль играет в произведении Харитона слово «κώμος», широко известное в греческом языке как один из словообразовательных элементов термина «комедия», однако в контексте романа используемое в его первоначальном значении. Комос – это шествие молодых людей к дому возлюбленной или чаще жилищу гетеры. Комос вредил репутации женщины и, естественно, был нетерпим в глазах ее мужа. Именно на это рассчитывают отвергнутые женихи Каллирои, желающие отомстить более удачливому сопернику Херею, замуж за которого она вышла. Связь этого слова с терминологией театрально-комедийного происхождения очевидна, т.к. в следующем эпизоде речь идет о понятиях, имеющих непосредственное отношение к театру. Акрогантский тиран, один из самых коварных среди отвергнутых женихов, предложил новую хитрость после неудавшегося комоса: этот мастер (или создатель) драмы (ο δημιουργὸς του̃ δράματος [5]), устроив все заранее, нашел второго актера (Char. I, 4: ιποκριτὴν ετερον εξηυ̃ρεν). Театральная ассоциация еще более усилена в переводе романа С.В. Поляковой: «Когда эта часть пьесы была готова, ее главный актер нашел второго актера» [6, 25]. 

В романах практически всех авторов фигурируют связанные с театром термины, обозначающие театральные атрибуты, демонстрирующие хорошее знакомство действующих лиц и, соответственно, создателей романов с устройством театра и организацией театральных представлений в Греции, структурой и жанровой спецификой древнегреческой драмы и даже театральными эффектами. Об этом свидетельствует многократное упоминание слова «сцена» (σκηνή) как обозначение места действия героев романа в значении «театральный помост», «сцена» и как «театральное представление, исполняемое актерами или действующими лицами» (Char. I, 4; Hel. I, 1; II, 7; V, 6; V, 11; VI, 14; VI, 17). Для их перемещения из одной части Греции в другую и даже вообще на край земли используются театральные машины: καθάπερ или ωσπερ εκ μεχανη̃ς (Hel. II, 8; IX, 24; X, 39; Ach. Tat. I, 8). События часто разыгрываются «словно в драме» (Hel. VIII, 12: ωσπερ ε̉ν δράματι), уподобляются мистериям (Ach. Tat. I, 10: ώς έν μυστερίω), представляют собой «мрачную или печальную драму» (Char. IV, 4: δραμα σκυθρωπόν) или «длинную повесть», похожую скорее на какую-нибудь трагедию (Xen. Eph. III, 1: τραγωδίαν). Герой и героиня рыдают и восклицают «на трагический лад» (ε̉πιτραγωδέω – букв. разыгрывать трагедию, преувеличивать, как в трагедиях –  Hel. I, 8; I, 13; II, 4; VI, 8; VII, 14; Ach. Tat. I, 8), играют трагическую или комическую роль, как например, жрец, обличающий Ферсандра в романе Ахилла Татия (Ach. VIII, 9), который позаимствовав многое у Аристофана, «с блеском комедийного героя начал свою речь» (ήρξατο αυ̉τὸς λέγειν πάνυ α̉στειὼς καὶ κωμωδικω̃ς).  В духе комедийно-аристофановского агона продолжен дальнейший спор ораторов. Единомышленник Ферсандра, некий Сопатр – типично комический персонаж, который морочит всем голову (τερατευσάμενος), – с важным видом трет свой лоб (τρίψας τὸ πρόσωπον) и обвиняет своего противника в том, что тот «едва закончив ломать комедию, принялся без всякого перехода играть трагедию (Ach. Tat. VIII, 10: α δὲ μετὰ τὴν κωμωδίαν ετραγώδησεν). Персонажи романа, подобно героям античной драмы, находятся в полной зависимости от воли божества, как об этом свидетельствуют слова одного из них в романе Гелиодора (Hel. V, 6: «Так подшутило над нами божество, поместив нас, словно на сцену (ωσπερ σκηνήν), и устроив из нашей жизни представление (δρα̃μα πεποιημένος)). Переменчивая судьба героев готовит им печальную драму (Hel. IV, 4: η φιλόκαινος τύχη δρα̃μα σκυθρωπὸν υμι̃ν περιτέθεικε…), человеческими делами управляет какое-то божество или некая судьба (Hel. VII, 6: τι ειτε δαιμόνιον, ειτε τύχη τα άνρώπεια βραβεύουσα), дополняя при этом действие новым трагическим эпизодом (καινὸν επεισόδιον επετραγωδει),   как будто в противовес началу другой драмы (εις ανταγώνισμα δράματος αρχὴν αλλου). 

В композиционном построении романов также ощущается влияние структуры античной драмы с ее вступлением и прологом, как об этом прекрасно осведомлен Гелиодор (Hel. VIII, 17: καὶ η̃ν ωσπερ εν δράματι προαναφώνησις καὶ προεισόδιον τὸ γενόμενον – «и было это, как в драме, предисловием и вступлением к происходящему»). В структуре его же романа выделен особый драматический элемент – любовная часть драмы (Hel. VII, 8: τὸ ερωτικὸν μερος του̃ δράματος) – который представлен образами «цветущих Хариклии и Феагена», замыкающих торжественное шествие. Действие романов обычно строится так, что их участники выступают зрителями того, что происходит. Так, Кнемон в «Эфиопике» Гелиодора (Hel. III, 1,2) просит Каласирида продолжить рассказ, т.к. он не позволил ему стать не только зрителем (θεατήν), но и слушателем (ακροατήν). На это египетский жрец отвечает согласием, если уж его молодой собеседник выразил желание «стать зрителем этого представления, начиная с парода (вступительной арии хора) (Επεὶ δ εκ παρόδου θεωρὸς γενέσθαι βεβούλησαι), что позволило подтвердить его аттическое происхождение (σὺ μὲν Αττίκός ών).   Таким образом, автор романа продемонстрировал свою прекрасную осведомленность об аттической драме и ее структуре. Бесчисленное количество раз в романах упоминаются слова со значением «зрелище» (θέα, θέαματα, ορώμενα) и зрители (ορω̃ντες, θεωροί) и т.д. Особенно многочисленны такого рода примеры в романе Гелиодора, где уже в самом начале действия зрителям уподоблены разбойники (Hel. I, 1), свидетелем встречи Хариклии и Феагена становится Кнемон (Hel. II, 7), Навсикл наблюдает сцену узнавания Хариклии Каласиридом, которая происходит, словно в театре (Hel. V, 11: ο καθάπερ ε̉πὶ σκηνη̃ς α̉ναγνωρισμὸς διαπορω̃ν), Хариклия случайно становится зрительницей нечестивых деяний египетской старухи (Hel. VI, 14), о чем сокрушается сын этой старой женщины (Hel. VI, 15). Знаменательную сцену единоборства сыновей Каласирида, словно театральное зрелище, наблюдают, стоя на городских стенах, жители казни Хариклии на костре (Hel. VIII, 8). Эти многочисленные зрелищные, как в театре, картины получают различные определения как «сострадательные» (ε̉λεεινόν) у Ахилла Татия (Ach. Tat. I, 18), «новые, никогда не виданные» у Гелиодора (Hel. VII, 6; VIII, 8; IX, 5), «чудесные» (Long II, 29) и даже «стариков побуждающие к любви» у Лонга (Long III, 13: καὶ γέροντας ορω̃ντες ε̉ώ́ρμησεν  ὰν ει̉ς α̉φροδίτην τὰ τοιαυ̃τα θεάματα).

Функциями театральных персонажей наделены в древнегреческих романах также явления природы: сладостно поющие реки (τοὺς ποταμοὺς  άδεω) и играющие на флейте ветры (τοὺς ανεμοὺς συρίττειν) у Лонга (Long I, 23), с игрой на гигантских трубах сравнивается шум морской бури у Ахилла Татия (Ach. Tat. III, 2: καὶ ο μὲν α̉ὴρ ειχε σάλπιγγος ηχον), козы окружили Хлою, став, словно хор (Long II, 29: ωσπερ χορός), Дафнис играет на свирели, стоя под буковым деревом, посадив односельчан, «как будто в театре» (Long IV, 15), рев быка, словно военная труба, провозглашает хвалу победившему в борьбе с ним Феагену (Hel. X, 30: καθάπερ σάλπιγγι τὸ ε̉πινίκιον α̉νακηρυττόμενος).

Театрализованным по сути представлением является одна из самых ярких с интересующей нас точки зрения сцена мнимого жертвоприношения Левкиппы в романе Ахилла Татия (Ach. Tat. III, 15). Во-первых, здесь фигурирует некий актер, «игравший обычно в театре гомеровские представления» (καὶ γὰρ τις ε̉ν αυ̉τοι̃ς ην τω̃ν τὰ Ομήρου (τω στόματι) δεικνύντων ε̉ν τοι̃ς θεάτροις).   Во-вторых, Ахилл Татий дает достаточно подробное описание театрального меча, которым был оснащен этот актер. Наконец, эта сцена жертвоприношения рассчитана на зрительское восприятие – за происходящим со стороны наблюдает Феаген. Источник этого мотива следует искать в фольклоре, как показывает сопоставление следующих текстов:

	Ахилл Татий III, 21:

Мы возьмем тонкую шкуру овцы, сошьем из этой шкуры мешок величиной с человеческий живот и наполним его внутренностями и кровью какого-нибудь зверя. Потом зашьем мешок, чтобы внутренности не выпали. Этот мешок мы наденем на девушку под длинное платье, завяжем пояс и таким образом скроем нашу хитрость [7, 77].
	Эскимосская сказка:

Аханаврак повстречался с великаном, который решил съесть его печень. Аханаврак ответил: «Подожди немножко, я уберу свой каяк». Он пошел к каяку и по пути убил нерпу. Нерпичью печень и внутренности вынул. После этого снял свою пухлянку, а на тело надел дождевик из моржовых кишок и снова поверх надел пухлянку. Поднявшись, положил на живот нерпичьи внутренности с печенью и пошел к великану. Великан велит лечь на спину, разрезает ему живот. Великан съел печень и не заметил обмана [8, 132].


Тот факт, что сцена жертвоприношения Левкиппы разбойниками подстроена усилиями Кнемона и его раба Сатира, придает романному эпизоду в отличие от его сказочного прототипа оттенок трагической иронии, согласно которой зритель или читатель воспринимает действие в одном контексте, автору же оно видится совершенно иначе. Такого рода примеров в текстах романов достаточно много, однако используемый в жанре со строго очерченной сюжетной схемой, которая обязательно предполагает счастливое завершение действия – герои невзирая ни на что останутся живы, сохранят целомудрие и встретятся для будущей счастливой жизни – этот характерный для трагедии драматический прием приобретает иной, скорее комически окрашенный характер «перевернутых отношений». Отсюда, возможно, тенденция к пародийности в романе Ахилла Татия.

Не исключено, что прочие внутрижанровые различия, присущие романам, например,  определенная серьезность и просветительская направленность «Эфиопики» Гелиодора или идиллическая и в определенной степени утопическая тенденции романа Лонга обусловлены не только жанроопределяющими компонентами, лежащими в их основе, но и авторской фантазией, поданной через призму своеобразного драматически - эмоционального воздействия на сознание читателя или зрителя подобно тому, как это могло происходить в театре.
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 Нижний Новгород, ННГУ
ГРЕЧЕСКИЙ СИНАКСАРЬ И СЛАВЯНО-РУССКИЙ ПРОЛОГ: 

ИСТОРИЯ БЫТОВАНИЯ И СПЕЦИФИКА ЖАНРА ПРОЛОЖНЫХ ЧТЕНИЙ В КНИЖНОЙ КУЛЬТУРЕ 
РУССКОГО СРЕДНЕВЕКОВЬЯ

В настоящее время одним из основных направлений в исследованиях древнерусской книжности как единой системы является изучение рукописных сборников различного типа. Именно рукописные сборники составляли ядро древнерусской книжности, являлись основной формой ее существования, главным элементом ее системы. Вопросы истории, типологии, бытования и жанровой специфики восточнославянской четьей и служебной книги сегодня особенно актуальны. Новая отрасль исследования, получившая в науке название «мисцелланологии» (от лат. – Codex miscellaneus, т.е. сборник, сборная книга) [1], сталкивается с целым рядом проблем, истоки которых следует искать в ранней истории бытования рукописных сборников на Руси, а также во взаимоотношениях двух традиций – византийской (греческой) и славяно-русской.

При разработке вопросов типологии восточнославянских сборников обращает на себя внимание проблема соотношения греческого Синаксаря и славяно-русского Пролога. Несмотря на то, что этой теме посвящено значительное количество исследований [2], вопросы о происхождении, названии, месте перевода, первоначальной форме, репертуаре, составе и жанровой специфике памятника до сих пор остаются не до конца выясненными. 

В настоящей работе предпринята попытка систематизации данных об этом уникальном русском памятнике с целью выяснения ряда проблем, связанных с его происхождением, процессом становления и развития, бытования литературных произведений в его составе, его местом в истории русской оригинальной книжности и в типологии переводных и оригинальных славянских сборников.

Пролог традиционно определяется как «древнерусский житийный сборник,  ведущий свое происхождение от византийских месяцесловов, или синаксарей» [3], имеющий календарный характер: чтения располагаются в нем в соответствии с днями церковной памяти святых. 

Впервые на вопрос о происхождении древнерусского Пролога ответил еще архим. Сергий в 1875 г. [4].   В частности, в «Полном месяцеслове Востока» Сергий указал на одну из разновидностей греческого Синаксаря, которая, по его мнению, и послужила единственным источником перевода для всех русских Прологов. Выводы, к которым пришел Сергий, основаны на предисловии (πρόλογος) к этому Синаксарю. Непосредственным греческим оригинальным источником называется Менологий (Μηνολόγιον) византийского императора Василия II (ок. 985 г.), дополненный в XI в. студийским монахом Илией, а затем – Константином Мокисийским. Сергий выделил три основных разновидности Пролога: славянский Синаксарь (в единственном русском списке – ГПБ, Соф. собр., №1324, 1 часть, кон. XII в.), 1-я русская редакция (представленная в основном пергаменными списками XI–XVI вв.), и 2-я русская редакция (списки на бумаге XIV–XVII вв.) [5].

Версия Сергия вызвала лишь слабые возражения со стороны, например, рецензента его глобального труда – И. Д. Мансветова [6]. И вплоть до 90-х гг. XX в. гипотеза, высказанная Сергием, более сомнениям не подвергалась, повторялась в исследованиях о Прологе с завидным постоянством, в том числе и замечание о происхождении наименования «Пролог», предположительно появившееся в результате ошибки переводчиков, принявших заголовок предисловия (πρόλογος) за название всей книги. 

История греческого Синаксаря и по сей день недостаточно изучена. Сам термин «синаксарь» в греческой и славяно-русской традиции многозначный. Вот лишь несколько его значений, на которые указывают в своей статье С. А. Давыдова и Т. В. Черторицкая [7]:

1. Действие или группа людей, его совершающая. 

«Синаксарь» или «синаксарий» – калька греч. συναξάριον, образованное от σύναξις (собрание, общество), которое в свою очередь является производным от συνάγω (собираться вместе). В эпоху становления христианства – это «собрания и празднования определенного христианского праздника», после признания христианства официальной государственной религией σύναξις – «торжественное собрание в церкви». Словарь Брокгауза и Ефрона уточняет – «внебогослужебные собрания православных христиан, посвященные благочестивому чтению и псалмопению» (впервые так употребляет слово σύναξις Кирилл, епископ Иерусалимский в 14-м Огласительном поучении, гл. 24) [8].

2. Календарь (месяцеслов), где фиксировались даты смерти мучеников, дни, в которые христиане должны были собираться вместе. Впервые на это значение указывает архим. Сергий [9].

3. Раздел богослужебной книги (Евангелия, Апостола), «указатель» евангельских чтений и чтений о святых по дням года, древнейший вид краткой агиографии. Термин «синаксарь» в древнейших греческих рукописях в этом значении употребляется синонимично со словами «минологий» (от греч. μηνολόγιον), «эклогадион» (греч. εκλογάδιον, выбор), «канонарь». Именно это третье значение уже может ассоциироваться нами с типом средневековой книги, сборника.

4. Церковный устав, Типикон. По мнению Н. Ф. Красносельцева [10], «указатели» чтений (3 значение) позднее были расширены уставными предписаниями и стали основой для первоначальных Типиконов. И наименование указателя «синаксарь» было присвоено церковному уставу. Церковный устав именуют синаксарем в греческих и славянских рукописях вплоть до сер. XIII в.

5. И, наконец, Синаксарь – это сборник сочинений о святых мучениках, расположенных в порядке месяцеслова. Именно этот сборник и послужил основой для славяно-русского Пролога.

Таким образом, в византийской традиции термин «синаксарь» через постепенное наращение признаков прошел путь от внелитературного явления, далекого от письменных жанров и книг, сначала – к дополнительному разделу богослужебной книги и, наконец, к собственно литературному служебно-четьему сборнику. 

В Византии такой сборник был весьма распространенным и имел множество редакций. Восходя исторически к календарю (месяцеслову), он наследовал и чтениям полных минологионов, агиографических сборников с богослужебно-четьим употреблением. Однако Синаксарь был изначально обособлен от них малым объемом житийных текстов, а иногда и полным их отсутствием (памяти без сказания). О времени окончательного формирования сборника С. А. Давыдова пишет: «Синаксарь в греческой рукописной традиции является одним из позднейших видов агиографических сборников. Его появление относится, по-видимому, к концу IX в. и является результатом сокращения житий не дошедших до нас более полных греческих минологиев» [11]. Причина создания Синаксаря – необходимость в таком сборнике, где в краткой форме был бы представлен жизненный путь святого для прочтения на утренней службе. На раннем этапе подобные сведения еще могут содержаться в составе месяцеслова Устава, но уже в Иерусалимском Уставе святые только перечислены. 

Репертуарный состав Синаксарей вариативен. Расположение чтений на один день, как правило, было подчинено традиционной агиологической иерархии: если на один день приходятся памяти нескольких святых, то начинается он с памяти мученика, апостола или ветхозаветного пророка, затем следуют памяти святителей, юродивых и др. Впрочем, последовательность чтений неодинакова в разных сборниках. На греческой почве Синаксарь – живая, развивающаяся система: при переписывании он дополняется чтениями о местночтимых святых, храмовых праздниках, что дает исследователю необходимые сведения о месте составления и бытования той или иной рукописи. Например, древнейшие Синаксари могли содержать сведения топографического характера с указанием храма, в котором совершалось торжественное богослужение в день памяти святого. М. Н. Скабалланович связывает это с традицией проведения древнейших молитвенных христианских собраний «на гробах мучеников в день памяти», т.е. в местах их кончины или захоронения [12]. 

Большинство исследователей Синаксарей сходятся во мнении, что в этом типе книги нашла отражение практика церковной жизни Константинополя, где была сильна особая традиция почитания святых, связанная с почитанием «их гробов», мощей и реликвий, а также – традиция празднования дней освящения, обновления храмов, поминовения столичных иерархов церкви, императоров и императриц. Именно константинопольская церковная традиция была перенесена на Русь в качестве образцовой вместе с переводом Синаксаря.

Здесь уместно было бы сказать несколько слов о месте перевода этой книги на славянский язык. Архим. Сергий, а вслед за ним А. И. Соболевский и В. Мошин [13], считали, что Синаксарь был переведен на Руси группой русских и славянских переводчиков, о чем свидетельствуют языковые данные. Соглашаясь с ними в том, что русские книжники участвовали в переводе, М. Н. Сперанский выдвинул гипотезу, что перевод был сделан в Константинополе или на Афоне [14], причем в одном из русских монастырей: Пантелеймоновом или Богородицы Ксилургу. Гипотеза Сперанского, основанная на монастырских актах и описях имущества, представляется нам более перспективной, т.к., во-первых, на Афоне переводчикам были доступны все книжные богатства Византии, во-вторых, именно здесь совместную работу русских и болгарских книжников было организовать легче, чем, например, в Киеве, и, наконец, путь проникновения ранних русских текстов в южнославянские переводные Синаксари-Прологи через Афон не вызывает никаких возражений.

Однако указать конкретный прямой источник славяно-русского Пролога невозможно. Очевидна лишь его связь с константинопольской церковной традицией. 

Практика переписывания греческих Синаксарей показывает, что, как правило, составлялись компиляции из нескольких рукописей. Сергий же сделал выводы о едином источнике только на основании предисловия с именами Илии и Константина Мокисийского, которое включалось во многие русские списки Пролога, по словам И. Д. Мансветова, «по недоразумению» [15]. Работа же над текстами Менология Василия, как убедительно доказывает И. Делеэ, вообще не имела ничего общего с традицией, а носила исключительно индивидуальный характер: тексты специально отбирались из какого-то древнего агиографического сборника, затем унифицировались до одинакового объема, чтобы стать основой для богато украшенной миниатюрами рукописи [16]. 

Кроме того, архим. Сергий объединил все ранние списки русских Прологов в одну 1-ю редакцию без учета особенностей их состава. По составу же основной житийной части среди ранних русских Прологов можно выделить минимум 3 группы списков [17], имеющих разные источники:

1) с предисловием с именами Илии и Константина и литургическими выписками;

2) с тропарями святым и праздникам;

3) без уставных выписок, но с отдельными топографическими и историческими сведениями о Константинополе.

Кроме того, списки различаются количеством имен святых, наличием или отсутствием сказаний, последовательностью статей.

Пожалуй, наиболее необъяснимым фактом в истории славяно-русского Пролога является смена названия памятника с Синаксаря на Пролог. Предположение Сергия о том, что вся традиция Пролога основана на переводе дефектной рукописи без названия, но с предисловием, не оправдано в связи с отсутствием единого источника. Более логичным выглядит предположение не об ошибке переводчиков, а об ошибке переписчика, который копировал либо дефектную рукопись, либо в процессе работы выпустил название сборника, сохранив Προλόγος, предшествовавший названию рукописи. И, наконец, более корректная и логически стройная версия. Е. Е. Голубинский предполагал, что «Синаксарь мог назваться Прологом в смысле чтения… перед чем-нибудь» [18]. Время и место использования книги, несомненно, должны были оказать влияние на жанровую спецификацию сборника. Чтения от Синаксаря с течением времени меняли свое место в богослужении: 1) «на гробах мучеников в день памяти последних», т.е. вступительные к богослужению чтения [19]; 2) на утренней службе между 6-й и 7-й песнями канона [20]; 3) в промежутке между утренней службой и литургией [21]. Кроме того, М. Н. Скабалланович видит разницу в терминах «пролог» и «синаксарь» в том, что первый сборник содержит чтения на каждый день, а второй – на праздничные дни. При переводе книжники значительно увеличили объем и расширили состав праздничного Синаксаря до каждодневного славяно-русского Пролога. И Синаксарь-Пролог поменял свой жанровый статус, стал сборником житий, предназначенным для ежедневного чтения. В этом случае изменение названия свидетельствует не об ошибке, а скорее о сознательном выборе высокообразованного книжника, пожелавшего более точно определить место сборника среди богослужебных книг. 

На славянской почве греческий Синаксарь подвергся значительным изменениям, сохранив свою агиографическую основу. Как было сказано ранее, Синаксарю предшествовал календарь (месяцеслов), где фиксировались даты смерти мучеников. Поэтому жанровой основой Синаксаря стали краткие жития-мартирии, затем дополненные памятями других агиологических типов. Жанровая специфика греческого Синаксаря, по сравнению с другими агиографическими сборниками, состоит в сокращении агиографической формы до кратких памяти, преставления. 

Краткое житие относится к пространному так же, как погодная запись в летописи – к пространному сказанию или повести. Главные черты этого краткого жанра суть следующие [22]:

1) основные функции – воспоминание (информирование, сообщение) о святом или событии, демонстрация образца поведения согласно этикету (а не описание или объяснение), учительная функция; 

2) в центре памяти – единственный герой (даже если их несколько, напр., 37 или 70 мучеников, они совершили один подвиг и мыслятся как единое целое), роль второстепенных персонажей сведена к минимуму; 

3) образ автора и авторская позиция отсутствуют, повествование максимально нейтрально и отстранено. 

Краткая агиографическая форма заимствуется Прологом без изменений. В основной части Пролога – краткие (проложные) жития, памяти и памяти без сказания. Памяти без сказания представлены уже в Менологии Василия, где часть миниатюр так и остались без комментирующих их текстов. В русском Прологе памяти без сказаний малоизвестных святых вытеснялись житиями русских святых.

Свою устойчивую форму сборник Пролог приобрел не сразу. Вероятно, его формирование проходило в два этапа. Первый этап отражен в южнославянском Синаксаре, который представляет собой полный перевод греческого Синаксаря, расширенный и дополненный чтениями русским святым и храмовым киевским праздникам: освящения первых киевских церквей (св. Софии 4 ноября, св. Георгия 26 ноября, Десятинной пресв. Богородицы 12 мая), памяти первых святых (страсть кн. Бориса и Глеба 24 июля, убиение кн. Глеба 5 сентября), успения (Феодосия Печерского 3 мая, кн. Ольги 11 июля), перенесения мощей (кн. Бориса и Глеба 2 мая, Феодосия Печерского 31 мая), памяти со сказаниями (Мстислава 15 апреля, кн. Михаила Черниговского и боярина его Феодора 23 сентября, кн. Владимира 15 июля).
Второй этап отразился в древнерусском Прологе, объем которого по сравнению с Синаксарем увеличился вдвое, а состав расширился множеством нравоучительных дополнений. Русские книжники особенно творчески и чутко подошли к вопросу о переосмыслении нового служебно-четьего статуса памятника. Древнерусский Пролог, в отличие от греческого Синаксаря и южнославянского Пролога, – полижанровая структура, макрожанр, жанр-ансамбль [23]. Ни в южнославянском сборнике, ни, тем более, в греческом оригинале нет нравоучительного раздела, без которого невозможен древнерусский Пролог. Статьи для него подбирались целенаправленно, и внесение их было единовременным. По мнению Сергия, первоначально все статьи нравоучительного раздела были собраны в конце книги в качестве приложения, но впоследствии они были распределены по дням для удобства пользования. Жанровый состав нравоучительного раздела Пролога: гомилии (поучения, слова, проповеди), патериковые рассказы (новеллы) [24], фрагменты крупных жанровых форм – житий, сказаний, повестей (жития Алексея, человека Божия, Андрея Юродивого, повесть о Варлааме и Иоасафе [25]). Исследуя заимствования патериковых рассказов в Прологе, С. А. Давыдова показала, что составители Пролога часто перерабатывали патериковый текст, сокращали его, избавлялись от ненужных подробностей и дополняли дидактическими рассуждениями, т.е. старались уподобить по форме кратким житиям из основной части. Более того, целый ряд патериковых статей Пролога не находит аналогов в известных патериках, что свидетельствует о том, что источник этих текстов до сих пор не найден либо это творения русских книжников, составленные по образцу. Определение источников данных статей – важная задача для последующего изучения состава сборника.

Таким образом, история развития и бытования русского Пролога представляется нам еще недостаточно изученной. 

В заключение, назовем несколько направлений в изучении славяно-русского Пролога:

1. Выделение редакций. «Словарь книжников и книжности Древней Руси» называет приблизительное количество известных на настоящий момент списков русского Пролога – около 3 тысяч. Выделить редакции в таком море материала – задача крайне важная и столь же сложная. Разделение русского Пролога на 2 редакции – 1-ю (краткую) и 2-ю (распространенную), сделано на основании анализа текстов основной (житийной части). Дополнительная часть все еще не может считаться достаточно изученной. Н. Д. Бубнов определяет основные различия между редакциями следующим образом:

1) во 2-й редакции присутствуют около 130 чтений, которых нет в    1-й;

2) ряд чтений помещен под иными днями года;

3) часть текстов литературно переработана и расширена [26].

Если первые два пункта могут быть подвергнуты статистическим исследованиям и позволяют нам с определенной точностью разграничить списки двух редакций, то последний – требует тщательного анализа и изучения. В тоже время, без точного представления о группах списков раннего периода, невозможно изучение поздней традиции бытования Пролога.

2. Проблема раздельного бытования двух частей Пролога – сентябрьской и мартовской. Из-за большого объема памятник чаще всего делили на две части. История бытования этих частей не всегда едина. Даже Менологий Василия существовал в двух частях, из которых сентябрьская сохранилась в оригинале и богато украшена миниатюрами, а мартовская (список криптоферратского монастыря) была найдена позже, и хотя принцип размещения текстов в ней тот же, что свидетельствует о едином замысле, она оказалась не оформленной. Еще один пример раздельного бытования частей Пролога – псковская (или III) редакция XV в., сохранившаяся в 13 списках только за сентябрьскую половину года [27].

3. Традиция позднего (XVI-XVII вв.) бытования Пролога. В отличие от греческих Синаксарей, Пролог довольно редко перерабатывался и подвергался интерполяциям. Можно сказать, что, изменив свой статус на служебно-четий, расширив свой состав нравоучительными статьями, Пролог из сборника неустойчивого «живого» состава превратился в сборник с устойчивой структурой и составом, не допускающим значительных изменений. Появление псковской редакции в XV в. свидетельствует о существовании насущной необходимости в «актуальной» редакции Пролога, которая отразила процесс канонизации новых святых и полемику со стригольниками в Новгороде и Пскове. Но неизвестно, единичный ли это случай модернизации Пролога. Насколько вариативен состав поздних списков, обновлялся ли репертуар? Осуществлялись ли новые переводы статей Пролога с греческого Синаксаря? Какова история бытования Пролога в старообрядческой среде?

4. Проблема изучения нравоучительного раздела. В этом направлении уже сделаны значительные шаги, однако осталось еще много неясного: не до конца определен полный репертуар чтений этого раздела и круг источников, из которых извлекались статьи для Пролога, не проанализирован состав нравоучительного раздела в зависимости от времени составления списков, и в связи с этим – не установлены редакции Пролога в зависимости от состава нравоучительного раздела.

В целом, исследование славяно-русского Пролога существенно дополнит наши представления о древнерусской книжности как системе, о жанровой специфике русской агиографии, о соотношении византийской и славяно-русской книжных культур. 
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Н. М. Йова 

Москва

АНТИЧНЫЕ СЮЖЕТЫ В ОПЕРЕ

             С начала ХХI века в мире  празднуется большой юбилей – 400 лет со дня рождения оперы.  В музыкальном мире это было выдающееся событие, но в филологическом – оно прошло почти незамеченным, хотя в опере основными  составляющими  являются  2 фактора – музыка и сюжет.  А для сюжетов  опер во все времена композиторы использовали мифы. Хотя сразу отметим, что мифы были связаны не только с оперным театром – они находили свое воплощение также в балете, в программных симфониях, в музыке к драматическим спектаклям и т.д. Но для этих областей связь с мифом была не столь характерной, как для оперы. Что же касается оперы, то она не только  связана с мифом в отношении сюжетного плана, но, по сути дела, опера родилась из мифа. 

        «Изобретение» оперы – дело Италии. Она возникла там в конце ХVI века в небольшом кругу музыкантов, поэтов и светских людей, объединившихся во Флоренции при дворе герцога Тосканы.

В это время – эпоху Возрождения – происходит всеобщий поворот в искусстве к Античности.  Победа гуманизма, который в изобразительном искусстве проявился изучением античных статуй и памятников, подражанием им, в театре выразилась представлениями итальянских трагедий в античном духе, но и комедиями и трагедиями на латинском языке, поставленными в Риме, Урбино, Мантуе с 1540 по 1740 гг.

      Именно в соответствии с подобной настроенностью в Мантуе были поставлены «Орфей» Полициана, друга Лоренцо Медичи с музыкой Джерми в 1474 г. и «Дафна» с музыкой Пьетро дела Виола в 1486 г. Эти произведения ввели в театр пастораль «под Античность», которая вплоть до Глюка (1714-1787) поставляла опере большинство из ее сюжетов. 

    Потом было очень много похожих спектаклей, однако, годом окончательного утверждения музыкальной драмы считается 1600 г., когда была поставлена первая «опера» «Эвридика».  Любопытно отметить, что флорентийская опера была создана знатным любителем – графом Барди, представителем ученого мира – Якопо Корси, крупным «интеллигентным чиновником» и артистом – Эмилио де Кавальери, образованным дилетантом – Винченцо Галилеи, поэтом – Оттавио Ринуччини, и двумя певцами – Пери и Каччини. Среди них нет ни одного композитора, и из этого следует, что опера была созданием не музыкантов, а поэтов и литераторов.

Наконец, за дело создания музыки взялись композиторы и в 1607 г. в Мантуе были поставлены две оперы «Дафна» Марко да Гальяно и «Орфей» Монтеверди. Этот год и считается годом рождения настоящей оперы. 

    Марко да Гальяно жил во Флоренции в 1575 – 1642 гг., Монтеверди родился в Кремоне в 1567 г. и умер в Венеции в 1643г. При них опера начала приобретать черты, которые мы видим  и сегодня. Монтеверди ставил своей задачей передавать  музыкой человеческие чувства. Хоть еще и сохранялся принцип подчинения музыки слову, Монтеверди придавал вокальным партиям напевность, не свойственную его предшественникам. В драме принимал активное участие и оркестр. 

Монтеверди написал 12 полноценных опер (в нынешнем понимании этого слова) на сюжеты античных мифов (он использовал мифы об Орфее, Ариадне, Андромеде, Прозерпине, Улиссе, Аполлоне, Адонисе, Энее и Лавинии, Амуре, Фетиде и Пелее, Меркурии и Марсе), но к сожалению, мы можем судить только о двух его операх – «Орфей» и «Возвращении Улисса на родину», а также о кусочке из оперы «Ариадна» – Жалоба (или Плач) Ариадны.

      Но опера возникла не только в одной Флоренции. Почти одновременно она возникла и в других городах-государствах Италии. И там она имела свои собственные черты, так что нельзя говорить, что опера распространилась из Флоренции по Италии.

Между 1620 и 1640 гг. главную роль в истории оперы «захватывает» Рим. Стефано Ланди, братья Мадзокки, Лорето Виттори  – вот имена римских композиторов того времени. И хотя они использовали в качестве либретто опять-таки древнегреческие мифы – но их воплощение отличалось от опер Монтеверди. Так, в опере Ланди «Смерть Орфея», поставленной в 1619 г., появляется первая комическая сцена – в подземном царстве Харон, которого встречает Орфей  – это старый пьяница, а не трагическая фигура. Лорето Виттори был автором текста и музыки лирической оперы «Галатея», поставленной в 1639 г. Это была последняя римская опера.

       Затем наступил расцвет венецианской оперы. Представьте, если до этого оперы ставились во дворцах для небольшого круга избранных, в Венеции в 1637 г. открывается первый публичный театр, и в скором времени появляются еще и еще.  Для 150 тысяч жителей Венеции в середине ХVII века существовало 8 оперных театров! Венецианские поэты отвернулись от мифологии, от неоантичных аллегорий, культивировавшихся в  Риме и Флоренции, и принялись использовать историю как источник необычных эпизодов – самых романтичных приключений и невероятных катастроф, для своих либретто. Не только этим отличались венецианские оперы – из них исчезают хоры, которые (как в античной трагедии) присутствовали в первых операх, изменился состав оркестра. Известное имя того времени – Франческо Кавалли (1599-1676). Он написал 39 опер, из них «Свадьба Фетиды и Пелея», «Язон», «Дидона», «Геркулес», «Гелиогабал». Первой его оперой была «Свадьба Фетиды и Пелея». Она примечательна тем, что перед ее названием впервые появилось слово «опера». До этого оперы назывались favola in musica «сказка в музыке», drama musicale  «музыкальная драма» и т.д.

       Все оперы музыковеды разделяют на следующие категории: опера-сериа (opera-seria) – «серьезные» оперы – оперы на героический или мифологический сюжет, чаще всего, кончающийся гибелью героев; опера-семисериа (opera-semiseria) – «полусерьезные» оперы, в которых мелодраматический характер основного сюжета оттеняется юмористическими моментами; опера-буффа (opera-buffa) – «смешная» опера – опера на комический сюжет; наконец, оперетта – произведение более непритязательное по стилю, чем «большая» опера. Все эти названия относятся к итальянской опере. Во французской, немецкой, английской операх имелись другие названия. Так, «серьезные» и «полусерьезные» оперы назывались просто «операми», а опера-буффа – во Франции стала «комической оперой», а в Германии «оперой-зингшпиль».

                Хотя существует достаточно значительное число публикаций, посвященных теме «миф и опера», большинство работ связано с решением чисто музыкальных вопросов или анализом творчества отдельных композиторов или даже отдельно взятых произведений. К сожалению, музыковеды рассматривают музыкальное произведение  с точки зрения его музыкальных особенностей, их не очень интересуют филологические проблемы, но в то же время и филологи не могут охватить все аспекты исследования (в силу своего образования). Так что работ обобщающего характера, посвященных проблеме исследования мифологических  сюжетов в опере,  до сих пор не существует.

        За четыре века существования оперы в мире и, соответственно, использования ею мифологических сюжетов, было отмечено, что все сюжеты, связанные так или иначе с мифами, можно разделить на две группы – сюжеты, сохраняющие фабулу первоисточника (или полностью, или в несколько трансформированном виде) и  сюжеты, обращающиеся к мифу в скрытой форме. 

        Рассматривая сюжеты опер на фоне мифа – первоисточника, становится ясно, что в опере сюжет почти всегда приобретает усложненный характер. Это происходит либо за счет переосмысления мифологических мотивов и их сплетения с новыми мотивами (в том числе – немифологическими), либо за счет преломления исходного мифа сквозь призму других литературных текстов. 

       Перечень произведений, непосредственно отталкивающихся от мифологической сюжетной основы, достаточно обширен.  Так, композиторы могут использовать мифологический сюжет в его относительно неизменном варианте (таковы оперы первых веков ее существования). В то же время, оказывается возможной «переделка» содержания мифа, например – «современное» прочтение мифа, обращающее его проблематику в сторону существующей действительности. Это, в основном, относится к операм ХХ века – когда сохраняется центральная идея мифа, действующие лица носят имена героев мифа,        

но сам миф перенесен в современную эпоху. Таков миф, положивший начало опере вообще – миф об Орфее и вечной силе любви.

      Надо отметить, что оперы, написанные на мифологические сюжеты, нередко становились воплощением определенных эстетических и философских концепций, призванных дать ответы на вопросы, имевшие в то или иное время особенно обостренный характер. Опера вообще по-своему поняла универсализм мифа – она доказала возможность его многообразной интерпретации, при которой самые фундаментальные проблемы бытия (поднятые в мифе) допускают разные варианты ответа. Таковы мифы об Эдипе, Федре, Персефоне и  других мифологических героях.

      Со дня своего возникновения опера использовала для своих целей не все, но определенные группы сюжетов, которые сохраняются и до сих пор, вне зависимости от различия интерпретаций. Все интерпретированные  оперой мифы можно условно разделить на несколько групп.

1) Это мифы, в которых раскрывается смысл жертвенной (искупительной) смерти.  Смерть в этих мифах оказывается либо символом искупительной жертвы, либо становится источником новой жизни.  Герой должен отправиться в потусторонний мир вместо близкого ему человека, или принести себя в жертву. Это мифы об Алкесте (Альцесте), отправившейся в царство смерти вместо своего супруга Адмета (и возвращенной оттуда Алкидом), миф об Ифигении, принесенной в жертву Агамемноном, но спасенной Артемидой, миф об Андромеде, спасенной Персеем.

       Миф об Алкесте (Альцесте) использовали композиторы, начиная с начала ХVII в. – Штрунгк [1], Люлли (1674), Раупах (1758) [2], Гендель (1749), А.Драги [3], вплоть до ХХ века – Веллес (1924) [4]. Однако, ни одну из этих обработок древнегреческого мифа нельзя сравнить с обработкой Глюка (1776). По мифу, изложенному Еврипидом, Адмет соглашается принять жертву жены, и ее спасает Алкид (Геракл). Еврипид показал Адмета недостойным такой жертвы. Но Глюк придал образу Адмета, в противоположность Еврипиду, черты мужества и величия. В опере царь не хочет и не может жить без любимой, он спускается в царство смерти за ней. В награду Аполлон дарует им обоим жизнь. В опере идея самопожертвования во имя любви воплощена Глюком во всех сюжетных линиях. Ибо оперная эстетика ХVIII века требовала возвышенных тем, героев, обладающих исключительной силой духа. Причем, используя этот столь возвышенный сюжет, Глюк задумал  провести в жизнь свою реформу в опере – утвердить «простоту, правду и естественность, которые являются единственными заповедями красоты для всех произведений искусства», даже для трагедий.

      Миф о жертвоприношении Ифигении («Ифигения в Авлиде» Еврипида) перерабатывался многими композиторами ХVIII – ХХ веков (Кайзер, Сарти, Колетти, Скарлатти, Порпора, Йомелли, Гульельми, Цингарелли, Керубини, Майр, Дамрош, Жоливе).

      Андромеда и ее спасение Персеем также вызывали пристальное внимание композиторов – причем, не только европейских (начиная с Монтеверди) –  Генделя, Гайдна, Джакобби, Цингарелли, Феррари, Леке, но и русский  композитор Алексей Николаевич Титов (1769-1827) написал оперу «Андромеда и Персей».

2)     Косвенную связь с темой «жертвенной смерти» имеют мифы,  в которых герой после смерти не исчезает, а как бы переходит в иное состояние, обретает новое «качественное» воплощение.  Сюда же можно отнести и мифы о разлуке героев, которая приравнивается к смерти. Разлука отождествляется с переходом в иной мир, из которого нет возврата. Сюда относятся мифы о Дафне, Персефоне, Демофонте, Дидоне и Энее, Прозерпине и многих других героях.

      К образу Дафны обратились авторы уже самых первых опер – Пери (1597), Каччини (1600), Гальяно (1608), Шютц (1627), Скарлатти. В ХХ веке к этому мифу обратился Р.Штраус (1938). Обращение Штрауса к этой теме было обусловлено не только его пристрастием к античной культуре, но и стремлением уйти от нацистской действительности. Тема «Дафны» Штрауса далека от каких бы то ни было ассоциаций с современностью. Бог Аполлон влюблен в нимфу Дафну, которую любит и Левкипп. Соперничество бога и смертного завершается трагически: Левкипп убит Аполлоном, Дафна умирает. Ее по просьбе Аполлона боги превращают в лавровое дерево.
     Достаточно много опер существует на сюжет о Демофонте – афинском царе, сыне Тезея и Федры, брате Акаманта. Возвращаясь с Троянской войны, Демофонт остановился во Фракии, где женился на царской дочери Филлиде. Она подарила ему ларец со святынями Матери Реи, который ему разрешалось раскрыть только тогда, когда он расстанется с женой и потеряет надежду вернуться к ней. Демофонт уехал на Кипр и не собирался возвращаться к Филлиде. Она прокляла его и покончила с собой. Когда Демофонт открыл ларец, он вскочил на коня, но во время бешеной скачки напоролся на свой меч и погиб. Этот миф привлекал композиторов в основном только в ХVIII веке – Мысливечек (1769), Хассе (1748). Существовало другое либретто, к которому также обращались композиторы : Глюк (1742), Сарти,  Йомелли (1743),  Паизиелло (1775), Керубини (1788). В наказание за неведомое преступление народ Фракии приносит Аполлону человеческие жертвы.  Выбор царя Демофонта падает на Дирцею, тайно обвенчанную с сыном царя Осмидом. Тщетно пытается Осмид спасти любимую – царь непреклонен. Когда жрец заносит нож для принесения Дирцеи в жертву, в храм врывается Осмид – он хочет разделить судьбу своей жены. Только тогда Демофонт смягчается и отменяет приговор. Аполлон снимает с Фракии свое проклятие. Здесь четко видно, что в одной опере могут пересекаться многие мотивы.

      Сюжет о покинутой Энеем Дидоне практически немного уступает по количеству опер, написанных на него, сюжету об Орфее и Эвридике. Начиная с 1641 г., с оперы Кавалли к этому мифу обращались композиторы всего мира: Перселл (1704) – Англия; Хассе (1742) – Германия; Кожелух (1790) – Чехия; Мартин-и-Солер (1792) – Испания; Паизиелло (1794) – Италия; Лаврангас (1909) – Греция; Алессандреску (1911) – Румыния, и многие другие (27 опер). 

3) Взаимодействие жизни и смерти, возможность перехода из одного состояния в другое, воплощается в  сюжетах, где излагаются мифы возрождения от смерти. Наиболее известный вариант миф о Пигмалионе, силой своей любви оживившей статую Галатеи. Сама идея мифа о Пигмалионе очевидно, была очень важна для человеческого сознания. Ее наиболее общие очертания представляют мысль о достижении человеком некоей идеальной и вроде бы нереализуемой мечты и ее фантастическом обретении. Образ Галатеи можно считать своего рода символом этой прекрасной, но несбыточной мечты, стремление к которой возвышает человека. 

4) Специального рассмотрения заслуживают сюжеты мифов об общении человека с инфернальным миром. Существует представление, что общение человека с потусторонними силами оказывается для него губительным. Но, конечно, конкретные воплощения этого представления достаточно разнообразны. Сюда можно отнести опять-таки миф об Орфее, Энее.

      Все эти темы сюжетов могут варьироваться в операх в зависимости от соответствующего периода развития общества, и соответственно, оперного искусства. В ту или иную эпоху некоторые сюжеты могут утрачивать свою актуальность, или кардинально переосмысляются. Так, например, в ХIХ веке мифологические сюжеты, связанные с темой жертвенной смерти (Ифигения в Авлиде, Идоменей и др.) фактически полностью исчезают. 

     В заключении хотелось бы бегло рассмотреть несколько мифов, которые имели свое воплощение в операх на протяжении всего существования этого вида музыкального искусства. 

     Это миф об Орфее и Эвридике.

Как уже говорилось, этот миф был самым первым воплощен в опере. Существует на сегодняшний день свыше 50 его интерпретаций. Только простое перечисление композиторов, обращавшихся к этой истории, заняло бы несколько страниц. Я уже упоминала  произведение Монтеверди, которое останется,  наряду с оперой Глюка, самым значительным воплощением мифа о чудесном певце. Как ни странно, в Х1Х веке этот  сюжет не привлекал композиторов, а вот в ХХ веке были созданы камерная опера Казеллы [5] «Сказание об Орфее», опера Кшенека [6] «Орфей», опера Мийо [7] «Несчастья Орфея». Каждый автор видел и слышал этот сюжет по-своему, более того – предлагал свою собственную версию его прочтения. Так, в опере Мийо, в первую очередь обращает внимание трактовка самого сюжета. Автор либретто, по указаниям композитора, перенес действие мифа в современный Прованс – Орфей оказывается сельским лекарем, влюбленным в цыганку Эвридику. Она умирает от неизвестной болезни, а ее сестры, думая, что Орфей виноват в этой смерти, убивают его. Сам композитор писал, что ему хотелось бы приблизить этот сюжет к повседневной реальности. В опере изменено внешнее фабульное оформление, а также почти полностью исчезает тема возрождающих возможностей искусства. Его магическая власть трансформирована в исцеляющую силу нового Орфея (хотя он все же не может победить смертельную болезнь Эвридики). Однако одним из самых необычных воплощений этого мифа в опере можно считать «Орфея и Эвридику» Кшенека. В основу оперы легла драма О.Кокошки. Мифологический сюжет оказался перевернутым «вверх ногами». После того, как Эвридика отправляется в потусторонний мир к его властителю, Орфей решает, что она изменила ему. Силой своей игры Орфей выводит Эвридику из ада, но обвиняет ее в неверности и убивает. Спустя два года Орфей еще раз проклинает Эвридику. Прохожие убивают Орфея, его тень встречается с тенью Эвридики, которая вначале ищет примирения, а затем хочет задушить Орфея. В этой опере автор доходит фактически до полного отрицания содержания исходного мифологического сюжета. Смерть не избавляет человека от страданий на земле, но продолжает их в загробном мире.  Разлука возлюбленных (т.е. смерть) также имеет здесь только разрушительное значение – оставив после смерти Орфея, Эвридика вызывает его ревность, которая не прекращается до конца его жизни. Обе темы мифа – власть любви, побеждающей смерть и могущество искусства – также предстают в абсолютной инверсии. Смерть Эвридики и ее возврат из царства теней связаны не с силой любви Орфея, а с его ревностью. Искусство Орфея также предстает в перевернутом виде – играя на лире – Орфей проклинает Эвридику. Кроме того, в этой опере обнаруживается и тема взаимодействия человека с миром трансцендентных сил. Рок, с которым сталкиваются Орфей и Эвридика, убивает их любовь, он же приводит к трагической развязке. 

      Еще один миф, который пользовался известностью на протяжении всей истории развития оперы, –  миф о Медее. Он обретал воплощение в различных жанрах. Лирическая трагедия, опера-сериа, лирико-героическая опера Джаннеттини (1675); Шарпантье (1693); Бенда (1775); Керубини (1797); Майр (1813); Дамрош (1915); Барбер (1947). 

В этом сюжете представлены относительно устойчивые образы, которые так или иначе сохранялись в нем на протяжении всей истории оперы. Это сам образ Медеи – волшебницы, которая помогла Ясону получить золотое руно, но затем брошенной им и, из-за мести, убившей его новую возлюбленную, ее отца и своих собственных детей.

   В операх ХVII века в образе Медеи преимущественно акцентировались ее демонические черты, заставляющие вспомнить о целой веренице зловещих женских образов. В разных трактовках сюжета о Медее ясно различим мотив неверности в любви, обрекающий героев на страдания. В опере «Медея» Д. Мийо, написанной в середине ХХ века, (когда мифы подвергались всяким переработкам), тем не менее  сохранены неизменными фактически все фабульные элементы мифа. 

В заключение  хочется добавить несколько сухих цифр. На протяжении 4 веков в опере было использовано около 100 мифологических сюжетов. Получившие наибольшее распространение мифы: об Алкесте (Альцесте), Амфионе, Антигоне, Андромеде, Ариадне, Беллерофонте, Галатее, Дафне, Демофонте, Дидоне, Ифигении, Медее, Орфее, Пенелопе, Персее, Персефоне, Пигмалионе, Прометее, Психее, Телемахе, Одиссее (Улиссе), Федре, Цирцее, Эвридике, Эдипе и Электре. Были написаны оперы, героями которых становились атланты, горгоны, эринии, нереиды, фавны, нимфы, гиганты, сирены и музы. В операх обыгрывались взятие Трои, метаморфозы (в общем), падение гигантов, и даже распри богов. 

       Несмотря на обращение современных композиторов к сюжетам  из истории или из жизни, мифы все равно предоставляют  темы для опер – пусть сюжеты этих опер далеки от изначальных сюжетов, и персонажи могут носить другие имена, тем не менее, оперы носят имена античных героев. Таковы – в России рок-опера (ее называли еще  зонг-опера) А. Журбина «Орфей и Эвридика» (1975), а в Голландии – транс-опера «Орфей» (2005). Как показывает история оперы – мифы не отдадут сцены!  
ЛИТЕРАТУРА И ПРИМЕЧАНИЯ

1. Штрунгк Николаус Адам (1640-1700) – немецкий композитор. Сочинил не менее 18 опер. 

2. Раупах, Герман Фридрих (1728-1778) Немецкий клавесинист и композитор. С 1755 г. служил при царском дворе в Санкт-Петербурге, где было поставлено несколько его опер. В том числе «Альцеста» на текст А.Сумарокова.

3. Драги Антонио  – австрийский композитор (1634-1700). Один из самых плодовитых венских композиторов  своего времени. Из 124 произведений для музыкального театра – примерно половина – это трехактные оперы на мифологические сюжеты.

4. Веллес Эгон (1885-1974) – австрийский музыковед и композитор. На античные сюжеты написал оперы: «Альцеста» (1924) и  «Вакханки» (1931).

5. Казелла Альфредо (1883-1947) – итальянский композитор.

6. Кшенек (Крженек) Эрнст (1900-1991) - австрийский и американский композитор.

7. Мийо Дариюс (1892-1974) – французский композитор.

8.Музыкальная энциклопедия в 6-ти томах. М., 1973-1982.

9.Музыкальный словарь Гроува. Пер. с англ. М., 2007.

10.А.Гозенпуд. Оперный словарь. СПб., 2005.

11.Мифы народов мира т.1-2. М., 19912.

12.Азарова В.В. Античность во французской опере 1890-1900-х годов. Автореферат докторской диссертации. СПб., 2006.

13.Денисов А.В. Античные мифологические оперные сюжеты в контексте культуры первой половины ХХ века – семантический анализ. Автореферат докторской диссертации. СПб., 2008.

14.Интернет-ресурсы.

II. РОЛЬ ДРЕВНИХ ЯЗЫКОВ В ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКЕ СТУДЕНТОВ-ГУМАНИТАРИЕВ

Л. Ю. Зорина 

Вологда

ОБ ОПЫТЕ ПРЕПОДАВАНИЯ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА
В ВОЛОГОДСКОМ МНОГОПРОФИЛЬНОМ ЛИЦЕЕ



В целом благоприятная социокультурная ситуация в г. Вологде позволила местным властям, правда, вслед за гастролировавшим здесь В. Спиваковым, декларировать, что город является «культурной столицей Русского Севера». С этим трудно спорить, ибо многие явления культурной жизни Вологды (бережно охраняемые исторические памятники, Гаврилинский музыкальный фестиваль, театральный фестиваль «Голоса истории», многочисленные художественные выставки, бурная издательская деятельность и мн. др.) действительно прекрасно его характеризуют. В городе существует несколько университетов, но учебные заведения, где в настоящее время преподается латинский язык, немногочисленны. Это Вологодское медицинское училище, Молочная академия, Вологодский государственный педагогический университет (далее сокращённо – ВГПУ) и один – два филиала коммерческих вузов. Специалистов с классическим образованием в городе нет. Латинский язык преподаётся романистами и словесниками.


Из местной прессы достоверно известно, что на заре советской власти учащиеся местной гимназии прославили Вологду тем, что поехали в Москву – вполне в духе того времени! – с требованием заменить преподавание мёртвых классических языков преподаванием живых европейских языков. В современные общеобразовательные школы (а в городе есть школа № 1 с углубленным изучением английского языка, гимназия № 2 гуманитарного профиля) классические языки не пришли даже на волне перемен последних лет. Только Вологодский многопрофильный лицей (далее сокращенно – ВМЛ) [1] в лице его директора Галины Ивановны Хлебниковой и при поддержке современного, перспективно мыслящего коллектива преподавателей отважился ввести в свою образовательную программу курс латинского языка.


В систему изучаемых в этом учебном заведении предметов латинский язык включён с 1996 года, т.е. с того времени, когда первые ученики гуманитарного отделения «Гармония» пошли в 6-ой класс. С момента введения этого учебного предмета его преподаванием занимается по совместительству заведующий кафедрой французского языка Вологодского государственного педагогического университета профессор Сергей Александрович Кузичев. В течение непродолжительного времени в лицее работала кандидат филологических наук доцент кафедры французского языка ВГПУ Людмила Петровна Седлова. С 2000 года, чередуясь с С. А. Кузичевым (у одного – шестые классы, у другого – седьмые классы и в следующем году – наоборот), латинский язык преподает автор этого материала, доцент кафедры русского языка ВГПУ Людмила Юрьевна Зорина. За плечами у автора аспирантура при кафедре общего языкознания в МПГУ, годы учения у профессора А. Ф. Лосева, 35-летний стаж вузовской работы и организация преподавания в достопамятные девяностые годы курса латинского языка на филологическом факультете ВГПУ. Небезынтересно отметить, что упомянутые преподаватели придерживаются разных типов латинского произношения (С. А. Кузичев, получивший образование в Санкт-Петербурге, ориентирован на классическое произношение, Л. Ю. Зорина, учившаяся в МПГУ, – на традиционное).


Латинский язык в Вологодском многопрофильном лицее преподается в течение двух лет – для учащихся 6-х и 7-х классов гуманитарного отделения. Всего часов – 128, по 2 часа в неделю. В классах лицея в среднем по 20 учащихся. Для уроков латинского языка они делятся на группы по 10 человек. Специального античного кабинета в лицее нет. Небольшой и уютный учебный кабинет используется совместно с учителями английского языка. Оборудование этого кабинета составляют стационарные стенды «Политическая карта мира», «Путь письма из Египта в Европу», «Roma – Urbs aeterna», «Крылатый язык прошлого». Учащиеся обеспечены учебниками А. В. Подосинова и Н. И. Щавелевой [2], а также Н. Л. Кацман и Л. И. Ульяновой [3]. Имеется качественная подборка необходимых словарей [4], раздаточных, иллюстративных и методических [5; 6; 7] материалов. В кабинете хранятся накопленные за годы работы экспонаты – привезённые из Кёльна, Кентербери и городов Италии, Испании, Франции книги, путеводители, календари, видеокассеты, статуэтки, копии античных монет, разнообразные мелкие предметы и проч.


В ВМЛ в основном обучаются дети, прошедшие определённый конкурсный отбор. В лицее существуют два отделения: естественно-научное и гуманитарное. Выбор учащимися специализации осуществляется после 4-го класса с помощью психологов и составленных ими многоуровневых тестов. Возраст учащихся гуманитарного отделения к моменту изучения латинского языка – 11 – 12 лет, что само по себе предрасполагает к мощному интеллектуальному развитию. В этом возрасте классическое образование, по словам русского философа, публициста В. В. Розанова, особенно позволяет «утончить ум настолько, чтобы он уже навсегда мог разбираться в полезном и бесполезном, второстепенном и существенном» [8].


Общеобразовательное значение введения латинского языка в практику преподавания в ВМЛ трудно переоценить. Кругозор учащихся заметно расширяется, тренируется их память, в сознании школьников активизируются межпредметные связи – с литературой, историей, русистикой, мировой художественной и музыкальной культурой и др. Если шестиклассники ещё производят впечатление маленьких детей, которых страшно обидеть строгой оценкой, то семиклассники в лицее – уже сформировавшиеся борцы за приоритет знаний. Впоследствии учащиеся активно используют латинские афоризмы в своих сочинениях, опираются на полученные знания при изучении других предметов, становятся успешными студентами.


В процессе преподавания латинского языка нами используются некоторые уже апробированные активные формы обучения. Так, на начальной стадии работы, когда дети ещё малы и быстро утомляются, применяется «физкультурная минутка» (ученики выпрямляются, двигают пальцами и кистями рук, произнося 2 – 3 крылатых латинских выражения);


– используется игра «Capsula ignota» (в «таинственный ларчик» кладётся какой-либо предмет: шишка пинии, кусок вулканической лавы, свиток папируса, профессорская мантия или др. – а вызванный ученик должен «магическими» латинскими словами – класс называет их количество – открыть «ларчик» и установить связь обнаруженного предмета с изучаемым материалом).

– каждым учащимся постепенно создаётся собственная картотека крылатых выражений;


– проводится олимпиада по латинскому языку с торжественным подведением итогов и вручением призов;


– еженедельно даётся 2 урока сверх расписания (один – для победителей лицейской олимпиады, второй – для отстающих учеников);


– организуется просмотр учебных фильмов из коллекции преподавателя («Императорский Рим», «Последний день Помпеи», «Рим. Остия. Вилла Адриана» и др.);


 – широко используются аудиозаписи (звучат крылатые выражения с их анализом на фоне музыкальных произведений; чтение стихотворений античных авторов учениками, окончившими курс обучения; музыкальные произведения и др.);


– по окончании 6 класса как зачетное мероприятие проводится праздник «Золотая латынь» с элементами инсценировок, художественным чтением, пением, танцами, конкурсными заданиями и проч.


Специфика понимания словесником целей и задач обучения неизбежно приводит к некоторым своеобразным акцентам в его деятельности. Так, нами усиленно ведётся словарно-орфографическая работа (винегрет, компания, привилегия, стипендия и др.) [9]. Учащиеся заполняют в тетрадях «Этимологическую страничку», где концентрируются наблюдения над этимологией слов латинского происхождения (абитуриент, гимназия, календарь, каникулы, одеколон, стипендия, унитаз, школа, шпаргалка, экзамен, экслибрис, январь и др.). С целью активизации творческой работы учащимися пишутся летние сочинения «И тогда я вспомнил латинское выражение»; выполняются рисунки для стенда «Крылатый язык прошлого»; готовятся доклады к научной конференции в лицее (Этическое правило Хилона в античной и современной культурах; Античные образы в современных рекламных текстах; Бытовая лексика латинского происхождения и др.).

Изучение курса латинского языка в ВМЛ завершается после 7 класса весьма серьезным итоговым экзаменом. Учащиеся переводят со словарем незнакомый текст, дают ответ на теоретический вопрос, читают или поют выученные наизусть программные произведения, отвечают экспромтом, без подготовки, латинские крылатые выражения (перевод с русского языка на латинский). Экзамен по предмету наглядно демонстрирует достижения учащихся и обычно заканчивается объявлением самых высоких отметок.


Оценивая в целом положительно опыт преподавания латинского языка в ВМЛ, нельзя не коснуться и некоторых ещё не решённых проблем в постановке курса. Так, постоянно возникает угроза сокращения часов из-за сложностей, связанных с общей перегрузкой учащихся. После 7 класса, к сожалению, курс латинского языка в ВМЛ не продолжается ни в какой форме. Нет ни факультатива, ни кружка, где учащиеся могли бы, читая латинские тексты, совершенствовать полученные ими знания и навыки. Тем не менее дело в принципе не безнадёжно. Предмет уже преподаётся, и отношение к нему со стороны учащихся, родителей, администрации лицея весьма положительное.
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 Санкт-Петербург           

О РОЛИ ГУМАНИТАРНЫХ ПРЕДМЕТОВ В ДУХОВНО-НРАВСТВЕННОМ ВОСПИТАНИИ СТУДЕНТОВ МЕДИЦИНСКОЙ ВЫСШЕЙ ШКОЛЫ 

В настоящее время духовное состояние людей в нашей стране оставляет желать лучшего. Ничего или почти ничего не знают о подлинно духовной жизни студенты, и разговор о роли духовности в образовательном процессе еще не состоялся в высших учебных заведениях.  Заставить молодого человека размышлять о мире, о себе, об отношении к близким не просто, потому что для многих это совершенно неведомая и кажущаяся ненужной область. Здесь личность педагога, его внутренний духовный опыт, умение рассказать о том, что важнее всего в жизни человека, имеет первостепенное значение. Иначе никто не будет слушать, а главное – не поверит преподавателю. Ведь у молодежной аудитории имеется много специфических особенностей. К сожалению, в процессе занятий выяснилось, что наши студенты не знают истории своего отечества, не имеют представления о духовной стороне жизни и культуре своего народа. 
Задача сегодняшнего процесса образования состоит прежде всего в том, чтобы объяснить и приобщить студентов к двухтысячелетней истории и культуре славянских народов. Это можно сделать через специально включенные в систему образования факультативные предметы и программы. В медицинском вузе осуществлять духовное образование можно и в рамках гуманитарных дисциплин: классической латыни, иностранных языков, русского языка и т.п. 

Практически во всех без исключения семьях родители не общаются со своими детьми на духовные темы, в школе наблюдается то же самое. Потом ребята приходят в вуз, чтобы серьезно заниматься профессиональными предметами, не имея никакого представления о духовно-нравственной стороне жизни и о своей позиции в ней. А ведь почти всем выпускникам придется в будущем работать с людьми, решать их непростые проблемы. Каким внутренним устроением должен обладать человек, имеющий специальность медика? Как распознать добро и зло? Как противостоять злу? Как определить свой правильный путь в жизни, чтобы не сбиться с него и не пострадать от своих же ошибок? Как вовремя понять самые главные цели, основной смысл своего существования? Всему этому призван научить курс «Основы духовно-нравственного образования».

Интересен опыт организации такого курса в рамках высшего учебного заведения. Его слушателями стали студенты Московской финансово-юридической академии и Международного гуманитарно-лингвистического института. С 2006 года по договоренности с ректоратом в учебный план первого курса был введен особый,   необычный для светских учебных заведений предмет – «Основы духовно-нравственного образования».

Главной задачей курса было рассказать о непреложных законах духовной жизни человека – о заповедях, изложенных в Священном Писании, о том, что вся история человечества является последствием соблюдения или несоблюдения этих заповедей. Оттого, следуешь ты этим законам или нет, зависит твоя жизнь, взаимоотношения с людьми, успехи и неудачи. Или все идет гармонично, благополучно, или человек ввергается в тяжелейшие испытания, беды, скорби и страдания. 

На основе заповедей Господних преподаватели стремятся указать молодежи некие нравственные ориентиры для понимания тех или иных жизненных проблем и ситуаций. Например, каким должен быть брак? Как строить отношения в семье, поддерживать и сохранять уважение и любовь мужа к жене и жены к мужу? Кто объяснит молодым людям законы этих взаимоотношений, соблюдение которых ведет к гармонии и благополучию, а несоблюдение – к разводам и страданиям? А ведь они изложены и разъяснены в Священном Писании.

 На занятиях параллельно рассказывается о Священном Писании, о том, что в нем содержится: об апостолах, их деяниях и посланиях, о Таинствах Церкви, о назначении священников, об испытаниях и гонениях, выпавших на их долю, о роли пастырей во время войн, как прошлых, так и современных. Молодым людям демонстрируются наиболее впечатляющие видеофильмы. О результатах такой работы рассказывает один из организаторов курса, иерей Алексий Ладыгин, который одновременно является доцентом Московской финансово-юридической академии:
«Постепенно отношение ребят к предмету менялось. Не у всех, конечно, но у основной массы студентов. Когда в конце учебного года их попросили письменно высказаться о прослушанном курсе, были получены удивительные ответы. Практически все молодые люди написали, что этот курс был для них откровением, что они впервые в жизни задумались  над многими вопросами. Некоторые писали, что изменили свое отношение к людям – родителям, близким, друзьям, что намереваются бросить сквернословить, курить, что благодарят педагогов за прекрасные лекции, и другие добрые слова». 

Студенты – слушатели курса приняли участие в строительстве храма преподобной Евфросинии Московской. Точно такой же опыт имеется и у нашей Академии им. Мечникова. В 2000 году на территории нашей Академии был открыт храм Петра и Павла. Деятельное участие в реставрации здания, где размещалась морфологическая лаборатория,  принимали студенты-медики нашей Академии.  Одним из энтузиастов возрождения храма явился доцент кафедры оперативной хирургии отец Анатолий Шипулин. Теперь он служит в этом храме священником, не оставляя преподавательской работы. 

Как латинисты, так и преподаватели иностранных языков могли бы обращать внимание студентов на богословские значения слов и терминов. Приведем несколько примеров. Слово Hermitage (уединение) означает в православном словаре ‘пустынь’ (место, где живет монах-отшельник; небольшой монастырь). Термин Plaques в медицинском словаре означает ‘бляшки’, но сочетание  Plaques of Egypt переводится как  ‘Казни Египетские’ (из библейского рассказа о десяти бедствиях, «казнях», которые постигли народ Египта). Слово Сell (клетка, ячейка) имеет и такое значение как  ‘келья в монастыре’, а Chest  (грудная клетка) – в библейском  значении  – ‘Ковчег’.  Термин Veneral desease в обычном словаре переводится как ‘венерическое заболевание’, а в богословском имеет значение ‘любострастие’. Death`s Head означает не только ‘череп’ (эмблему смерти), но в церковной символике – ‘Адамову голову’ (изображение черепа с двумя костями на схиме, на подножии Распятия). 

Есть ряд словосочетаний, требующих пояснения со стороны преподавателя, поскольку они могут быть неверно переведены студентами. Так, All Seeing Eye – не ‘видящий глаз’, а ‘Всевидящее Око’ (символическое изображение Всевидящего Божьего глаза, вписанное в треугольник, – символ Троицы). 

Русско-английский медицинский словарь, к сожалению, мало содержит терминов применительно к духовной тематике. Но в словаре античной лексики имеется полный простор для подобных сопоставлений. 

 Слово decanus, i, m буквально означает десятник. Вегеций  (IV – V вв. н.э.),  автор «Краткого изложения  военного дела» (“Epitoma rei militaris”), написанного  около 400  г. н. э.,  деканом  называет  ‘командира  отделения  из 10 человек’,  а у блаженного Иеронима (около 344 – 420),  сделавшего  перевод на латинский  язык  всего Ветхого Завета, известного  теперь  под  именем  Вульгаты, слово декан означает  ‘старшего в группе  из 10 монахов’ [4, 222]. В эпоху Константина Великого (272 -337) деканами назывались и члены христианского братства, заботившиеся о погребении безродных, бедных, казненных. Они были освобождены от торговых пошлин,  повинностей  и пользовались  доходами от  лавок и гостиниц. При Феодосии Великом (347-395) вследствие злоупотреблений деканы постепенно упраздняются. В средние века в католических монастырях  деканами назывались помощники аббата. В университетах в  XIV  веке появилась должность декана, хранящего факультетскую печать, выдающего дипломы, устанавливающего часы занятий и т.д. В настоящее время  в англиканской и католической церкви встречаются деканы, наблюдающие за группой приходов, а также в различных высших учебных заведениях в качестве руководителей факультетов [5, 718].   

В медицинском афоризме «salus aegroti suprema lex medicorum – здоровье больного – высший закон медиков» слово salus  понимается как здоровье больного человека, а в Риме,  в базилике Санта Мария Маджоре находится чудотворная икона, которая  называется Salus Populi Romani, то есть «Спасение Римского народа» [6, 39-40]. Здесь слово salus приобретает высокий нравственный смысл  – спасение. Удивительна история появления этой святыни.                  

В медицинской терминологии слово discus, i, m, заимствованное из греческого языка, обозначает «круг, кружок, образование с плоской закругленной поверхностью, плоский круг, круглая пластинка» [7, 107], а в православной церкви так называется один из главных священных сосудов, употребляемых во время литургии. Дискос – это небольшое блюдо на подставке, на котором полагается и освящается Агнец – часть главной просфоры, претворяющаяся в тело Христово в таинстве Евхаристии. По толкованию церковных учителей, дискос в духовном смысле изображает вертеп и ясли, в которые положен был Иисус Христос, и гроб, в котором было положено тело Спасителя мира [8, 483].

В медицинской терминологии слово tunica, ae, f  значит ‘оболочка, покров, плева – выстилающий или обволакивающий тканевой слой или мембрана, точнее – один из слоев стенки кровеносного сосуда или иной трубчатой структуры’ и употребляется в терминах tunica albuginea, tunica fibrosa,  tunica mucosa, tunica muscularis, tunica serosa и др.  [7, 476]. В классической латыни туника – нижняя одежда до колен у римлян, поверх которой мужчины надевали тогу, а женщины – столу. В католической и англиканской церкви  одеяние служащего священника называется альба (от латинского alba tunica – белая туника). В древнехристианской церкви также назывались белые одежды новокрещенных  [8, 59]. На иконах «Преображение» Иисус Христос изображается в белых одеяниях.        

Продром – это признак  болезни, предшествующий заболеванию,  от греческого prodromos – ‘бегущий впереди’. Иоанна Крестителя называют еще Предтечей за то, что он последний из пророков Ветхого Завета, непосредственный, ближайший предшественник и предвестник Иисуса Христа, который подготавливал народ к Его принятию.  

В клинической терминологии латинское слово dolor, oris, m имеет значение ‘боль’, а прилагательное dolorosus, a, um обозначает  ‘болезненный, болевой, вызывающий боли’, например, asymbolia dolorosa. Последний земной путь Иисуса Христа называется Via dolorosa – путь страданий,  «Крестный Путь»  протянулся по узким улочкам Старого города в Иерусалиме от монастыря “Ecce Homo” к Храму Гроба Господня. Богоматерь, скорбящую перед крестом, на котором распят Иисус Христос,  традиционно именуют Mater dolorosa. Словами “Stabat Mater dolorosa” начинается католический заупокойный гимн,  на текст которого писали музыку знаменитые композиторы [9, 754-755]. 

Греческое слово ((((((( (в латинской транскрипции thrombus, i, m) в медицинской терминологии  означает ‘сгусток крови, плотная масса свернувшейся крови’. В Новом Завете словосочетание  (((((((( (((((((( переводится как ‘капли крови’.  В Гефсиманском саду у подножия Елеонской горы Христос молился до кровавого пота: «… и был пот Его, как капли крови, падающие на землю» (Лк 22:44). Кровавым потом в медицинской терминологии называется  просачивание через неповрежденную кожу на ее поверхность крови или пота, содержащего кровь, и обозначается это редкое явление термином гематидроз (син. гемидроз) – haemathidrosis (от греч. haemat- ‘кровь’  + hidr- ‘пот’). 

Термин pathogenesis, is, f  определяется как ‘происхождение и развитие болезни или болезненного процесса’ [7, 321], а первая книга Моисеева Пятикнижия, стоящая в начале всей Библии, в греческом переводе LXX толковников  получила название genesis  от своего содержания: происхождение мира, происхождение  человека, история допотопного и послепотопного человечества  до патриарха Авраама, Исаака и Иакова [8, 314]. «Как  начинается Евангелие от Матфея? Родословие Господа, а по-гречески (((((( ((((((((, буквально «книга происхождения»; и потом (Мф 1:18), когда родословие завершается, сказано дословно: «Что же до Иисуса Христа, то Его происхождение (((((((() было так…» – и затем повествуется о том, как небесный посланец возвещает девственное зачатие. В переводах, и традиционных, и новых, стоит слово «рождество» или «рождение». Но самые древние рукописи дают именно то же слово  (((((((, которое содержится в первом стихе…» [10, 160].

Греческое слово climax, acis, f буквально означает ‘лестница’, а преподобный Иоанн Лествичник  так  назван по своему главному сочинению «Лествица райская». 

  В медицинской терминологии термином кризис обозначают либо ‘перелом болезни, либо приступ сильных болей (криз), либо опасное состояние больного, при котором выздоровление  поставлено  под сомнение’, а дословное значение слова crisis, is, f -  ‘разбор, суд, судебное разбирательство’ [11, 732], которое употребляется в названии страшного суда по-гречески. 

В медицинском понимании  метаморфоз – ‘превращение, изменение формы или структуры (клеток, тканей)’,  а богословском значении – это греческое  название одного из двунадесятых праздников. Преображение Господне отмечается 6/19 августа. Православная церковь вспоминает о восхождении  Иисуса Христа на гору Фавор, где  Господь решил особым необычайным способом показать ученикам славу своего Божества.  На иконах слева и справа от Христа изображают обычно пророков Моисея и Илию, которые явились в момент Преображения, а у подножия горы Фавор располагают коленопреклоненных апостолов Петра, Иакова и Иоанна, которых Господь взял с собой.

 Как известно, ихтиол – маслянистая жидкость, получаемая из сланцев, а сланцы содержат остатки ископаемых рыб (от древнегреческого слова ichthys – рыба). В богословском понимании,  рыба – это не только древнейший  символ исповедания христианской веры и древняя монограмма имени Иисуса Христа, но и аллегорическое изображение Его имени.  Слово Ichthys составляется из первых букв греческой фразы Iesous  Christos Theou Yios Soter – Иисус Христос Сын Божий, Спаситель. Акростих служил тайным паролем у древних  христиан [8, 658]. Одним из самых впечатляющих чудес, совершенных Иисусом, является насыщение пяти тысяч людей пятью хлебами и двумя рыбами (Мф 14:13-21, Мк 6:34-44,  Ин 6:1-15). 

При  изучении названий растений студентам  можно рассказать о встрече библейского праотца  Авраама с тремя ангелами в образе человеческом под видом странников, символизирующими Святую Троицу,  которая, по преданию, происходила  под  Мамврийским дубом (Быт 18:1-15). 

Неизгладимое впечатление на студентов производит рассказ о собакоголовом облике святого Христофора, о выражении Авраамово лоно, пуп земли, синдром Агасфера, козел отпущения и др.  

Сделаем выводы. Курс «Основы духовно-нравственного образования» в вузах необходим. Он способен перестроить сознание молодых людей, направить их мысль на изменение своих жизненных приоритетов, на формирование положительных морально-нравственных ориентиров.

Конечно, еще требуется большая работа со стороны педагогов: обдумывание наиболее актуальной для молодежи тематики занятий, использование разных форм общения со студентами, более динамичного взаимодействия с ними – диалогов, дискуссий, семинаров и т. п. Может быть, стоит прислушаться к пожеланиям студентов и проводить отдельные занятия в храмах, а также в исторически значимых местах нашего города. Думается, что здесь не может быть никаких твердо регламентированных правил и норм. Нам даже показалось, что нет необходимости в утвержденных, санкционированных сверху программах и планах. Все должно зависеть от интересов и потребностей группы: тематический план должен быть гибким, а формы проведения занятий – разнообразными. Главное, чтобы все занятия служили одной цели: воспитанию у молодежи духовно-нравственной жизненной позиции.
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Самара

ЕЩЕ РАЗ О НОВЫХ ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫХ ТЕХНОЛОГИЯХ

 НА СОВРЕМЕННОМ ЭТАПЕ

В зарубежной теории и практике обучения в средней и высшей школе все более пристальное внимание методистов привлекают так называемые новые модели обучения, инновационные педагогические подходы и нетрадиционные представления о построении учебного процесса. Традиционное обучение, как известно, имеет репродуктивный характер: знания и способы действий передаются учащимся в готовом виде. Попытки отойти от такого рода обучения предпринимались в мировой педагогике еще со времен Античности. С середины XX столетия поиски новых методов обучения становятся повсеместными. На протяжении XX века неоднократно менялся уровень массового обучения. Если в первой половине столетия массовым для индустриально развитых стран было начальное обучение, то после Второй мировой войны практически всеобщим стало среднее образование. В последние десятилетия массовым стало обучение в высшей школе.

Наиболее значимым для развития новых подходов к обучению  в условиях современного постиндустриального общества является изменение социальной и жизненной роли знаний и познавательно-творческих возможностей человека [1, 10].

В последние годы инновационность по отношению к обучению привлекла к себе внимание не только педагогов, но также представителей других гуманитарных наук, как, например, социологов и социальных философов. В конце 70-х годов буквально всемирную известность в педагогической науке получила идея о нескольких типах обучения, трактующих его в широком смысле слова, как процесс приращения опыта, не только индивидуального, но и социокультурного [2].

К этим типам относятся: «поддерживающее, воспроизводящее обучение», обеспечивающее преемственность социокультурного опыта, «инновационное обучение», стимулирующее активный отклик на возникающие как перед отдельным человеком, так и перед обществом в целом проблемные ситуации.

Для успешной реализации инновационных методов в педагогическом творчестве необходим постоянный профессиональный рост педагога, креативный подход, насполнение даже заимствованных технологий собственным, индивидуальным смыслом и значением.

В середине 80-х гг. XX века в Англии возникло движение «Профессиональное развитие и совершенствование преподавателя». С точки зрения основателя этой организации Андриана Андерхила, профессиональное развитие преподавателя происходит тогда, когда он находится по одну сторону со своими учениками в образовательном пространстве, это существенный способ сберечь ощущение постоянного вызова, риска и не впасть в рутинный традиционный способ организации учебного процесса. Автор этой точки зрения считает, что движение по проторенным путям приводит к скуке, нежеланию учить и учиться и, в конце концов, к потере вдохновения [3. р. 4].

Единомышленники и коллеги Андерхилла К. Хэд и П. Тейлор считают, что профессиональное развитие – длительный и самомотивированный  процесс не только профессионального и личностного совершенствования, основанного на саморефлексии [4. p. 1]. Этот процесс реализуется на практике в виде ряда моделей. Наиболее интересной нам представляется рефлексивная модель обучения, идея которой в современной научной жизни и преподавательской практике встречается все чаще.

Как известно, рефлексия – это термин, происходящий от латинского reflexio – «обращение назад».

Словарь иностранных слов определяет рефлексию как размышление, самообладание, самопознание. Это форма теоретической деятельности человека, направленная на осмысление его собственных действий и законов.

Толковый словарь русского языка трактует рефлексию как размышление о своем внутреннем состоянии, самоанализ.

В философию понятие рефлексии ввел Джон Локк и сделал ее самостоятельным объектом исследования. С его точки зрения рефлексия составляет сферу так  называемого «внутреннего опыта», существующего на основе опыта «внешнего».

В педагогике под рефлексией обычно понимают самоанализ деятельности и ее результатов. Обучение предполагает процессы развития, которые включают в себя самообразование (овладение способами добывания знаний) и саморазвитие (изменение самого себя). И то, и другое невозможно без рефлексии.

Рефлексивное обучение во многом обусловлено предшествующими интеллектуальными предпосылками. Начиная с Античности и вплоть до философов и психологов XX в., феномен самосознания находился в фокусе гуманитарной мысли.   С точки зрения К. Ясперса, самосознание как особый процесс проблематизации сознанием собственных установок, стереотипов начался в так называемую «осевую эпоху» истории, длившуюся с VIII по II века до н.э. Именно в этот промежуток времени традиционное мифологическое сознание было подвергнуто критике. Все это происходило посредством рефлексии. Именно в эту эпоху были разработаны основные категории, которыми мы мыслим по сей день. [5, 33].

Рефлексия преподавателя, понимаемая как его размышление относительно того, что происходит на уроке, относительно альтернативных средств достижения поставленных им целей, играет в этой модели обучения ключевую роль, поскольку с опорой на нее строится все занятия. Тем не менее, рефлексивная модель обучения не сводится только к преподавательской рефлексии, она включает в себя также рефлексивный тип взаимодействия педагога и обучающегося. Ибо обучение – процесс принципиально двусторонний, интерактивный. Организовывать этот совместный рефлексивный процесс – сложная методическая и творческая задача преподавателя.

В современной литературе по методике не случайно все чаще всплывает имя Сократа. Необходимо признать, что рефлексивное обучение восходит корнями к его философии, к так называемому «сократическому вопрошанию», смысл которого заключается в преодолении ходячих мнений, стереотипов, мифов, которыми человек довольствуется  в повседневности. Свой метод Сократ метафорически называл майевтикой –  «искусством родовспоможения» мысли. Общаясь с людьми, ведя постоянные споры, Сократ в этих беседах намеренно вскрывал непредвиденные «зоны незнания» там, где, казалось бы, все известно, заставляя мыслить как бы с нуля, впервые, самостоятельно, без каких-либо заранее данных опор, таким образом запуская механизм рефлексии. Американские конструктивисты полагают, что обучающийся достигает наилучших успехов тогда, когда находится в процессе самостоятельного поиска и построения тех знаний, которые ему лично необходимы. Причем этот процесс расценивается как непрерывный и бесконечный [6, 133], так как современному обществу нужны люди, способные решать проблемы, возникающие в постоянно и быстро меняющемся мире, а, значит, люди, способные мыслить критически. Критический стиль мышления в своей основе предполагает сформированность у человека умений и навыков рефлексивно-оценочной деятельности [8, 5].

На протяжении последних десятилетий в разных странах мира приоритетным для педагогов является курс на создание для учащегося возможности занимать инициативную позицию в учебном процессе, не просто «усваивать» предлагаемый материал, но познавать мир, вступая с ним в активный диалог, самому искать ответы и не останавливаться на достигнутом как на окончательной истине.

В новых моделях обучения педагог занимает лидирующую, но не доминирующую позицию, выполняя функции режиссера, но не распорядителя, играя роль не только организатора, но и соучастника учебного процесса, который строится как диалог учащихся с познаваемой реальностью [1, 10-11].

В нашей профессии нет предела совершенству. То, что еще вчера казалось единственно возможным, выглядит сегодня устаревшим. Появляются новые идеи и желание, что-то изменить. И любой творчески работающий преподаватель находится в постоянном поиске. Процесс рефлексии очень сложен, ибо рефлексивные вопросы, которые мы задаем себе, не всегда имеют ответы. Однако неуверенность в себе и даже порой разочарование помогают преподавателю, и учащимся лучше осознать свое место в учебном процессе. Пока учитель и ученик задают себе эти вопросы, они будут совершенствоваться. Как только они начинают довольствоваться достигнутым, прекращается профессиональный рост преподавателя и совершенствование ученика.

На основании сказанного напрашивается вывод об актуальности рефлексии как обязательного условия процесса саморазвития как преподавательского коллектива, так и самих учащихся в составе высшей и средней школы.
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НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ АББРЕВИАЦИИ

 В СОВРЕМЕННОЙ МЕДИЦИНСКОЙ ТЕРМИНОЛОГИИ

Подготовленное нами пособие «Краткий справочник будущего врача» предназначено для студентов, заканчивающих изучение латинского языка на первом курсе. Оно призвано в будущем служить им в качестве справочного издания, в котором они найдут, возможно, подзабытые сведения по основам медицинской терминологии, но главное – познакомятся  с материалом, не изучавшимся в основном курсе  латинского языка, но необходимым для освоения  медицинских специальностей. 

   Пособие состоит из нескольких частей. В первой части даны частотные конечные ТЭ-суффиксы (-itis, -oma, -osis, iasis, -ismus, -ia ) с примерами и представлены основные исключения. 

Следующий раздел посвящен общераспространенным в медицинской практике русскоязычным терминам латинского и греческого происхождения (асцит, сатурация, витилиго, афты, анасарка, вертиго, дизартрия, карнификация, колострум, хлоазма, гиалит, пурпура,  фибрилляция, фистула,  энантема, экзантема и др.). 

В третьем разделе представлены аббревиатуры, используемые в медицине. Он состоит из двух частей: первая – это аббревиатуры на русском языке, вторая  – латинские сокращения, используемые в медицине. 

В лингвистике под аббревиатурой принято понимать существительное, состоящее из усеченных слов, входящих в исходное словосочетание, или из усеченных компонентов исходного сложного слова [1, 9]. 

Во многих языках аббревиация как способ образования терминов получила широкое распространение и разработана довольно тщательно. Аббревиация  занимает в словообразовании современной науки прочные позиции и обладает почти неограниченной продуктивностью [2, 128]. 

С аббревиацией как способом образования терминов будущие медики знакомятся в фармацевтической терминологии, а особенно тщательно ее изучают студенты фармацевты, так как аббревиатуры – в номенклатуре лекарственных средств – это самые распространенные наименования лекарств. 

Что касается клинической терминологии и других разделов медицины, то в пособие включены не только общепринятые сокращения типа ЭКГ, ХНЗЛ, РОЭ, ДНК  и т.д., но  аббревиатурные наименования индивидуального, если можно так выразиться, употребления, количество которых весьма значительно в специальных сферах медицины. «Появление их продиктовано единственной целью – языковой экономией. Особенность таких аббревиатур в том, что они употребляются только при наличии в этом же тексте полного развернутого варианта наименования» [2, 130-131].  

Аббревиатурные варианты могут образовываться различными способами: использование начальных букв слов, использование начальных звуков, употребление первой буквы каждой морфемы, использование гибридных соединений, использование начальных букв и слова и др. 

В раздел латинских сокращений включены не только основные условные сокращения, употребляемые в анатомической номенклатуре, и рецептах, но и названия болезней. 

В заключительной части пособия представлены латинские афоризмы и пословицы о медицине и латинские специальные выражения, необходимые для профессионального общения, особенно в ситуациях, когда в силу деонтологических соображений нежелательно посвящать больного в нюансы заболевания и его прогноз.    
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ОСОБЕННОСТИ ПРЕПОДАВАНИЯ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА ЮРИСТАМ

Важность изучения латинского языка в рамках профессиональной подготовки юриста связана, в первую очередь, с той ролью, которую сыграл латинский язык в истории европейского права. Латынь – это язык римского права. Хорошо известно то огромное влияние, которое оказало римское право на формирование современного европейского правопорядка и правосознания. Начиная с эпохи Средневековья, происходит процесс рецепирования римского права, оно превращается в один из важнейших фундаментов для развития европейского права. Вместе с римским правом вторую жизнь обретает и латинский язык. Он становиться языком юристов и продолжает им оставаться на протяжении многих веков: немалое количество юридических памятников эпохи Средневековья и Нового времени написано на латинском языке. Уверенное владение латынью позволило бы юристу не только более эффективно изучать римское право, непосредственно работая с источниками, но также дало бы возможность лучше и глубже понять эволюцию европейского права, успешнее осваивать современную юридическую лексику, испытавшую на себе сильное влияние римского права. 

К сожалению, то количество часов, которое выделяется на изучение латинского языка в рамках учебных планов, недостаточно для достижения желаемых результатов. Стандартный курс латинского языка составляет чуть более 30 часов аудиторных занятий. Такое количество времени не только не позволяет приступить к работе с оригинальными юридическими тестами, но даже не даёт возможности более или менее эффективно усвоить необходимый для подготовки к этому грамматический минимум. В этих условиях преподаватель, прежде всего, стоит перед необходимостью оптимизировать грамматический материал и четко продумать методику его подачи. С другой стороны, дефицит времени и необходимость сделать в таких условиях курс латинского языка максимально полезным (и, не в последнюю очередь, нужным и обоснованным в глазах самих студентов) должны привести преподавателя к потребности чётче определить приоритеты в работе со студентами. На наш взгляд, одним из важнейших направлений деятельности для преподавателя, не уступающим по своей значимости собственно изучению грамматики, должна стать работа с юридической терминологией, цель которой активное овладение студентами основными терминами и понимание принципов их морфологических изменений. 

В процессе преподавания латинского языка и работы с юридическими терминами мной были разработаны некоторые методические приёмы, позволяющие, как мне кажется, повысить эффективность усвоения профессиональной терминологии, и, кроме того, косвенным образом повысить у студентов мотивацию к изучению латинского языка. Поскольку отдельные элементы разрабатываемой мною методики, будучи реализованы на практике, показали положительный результат, это вселило в меня смелость поделиться собственным опытом работы. 

Предлагаемая мною методика предполагает выделение определённого минимума юридических терминов, имеющих принципиальный характер для успешного изучения римского права, истории западноевропейского государства и права, а также необходимых для лучшего понимания современной юридической лексики, и поэтапную работу с ними на протяжении всего учебного периода. Целью этой работы является не только заучивание этих терминов и уяснение студентами особенностей их грамматических изменений, но и формирование хотя бы самого общего представления о юридической сущности изучаемой терминологии. Для этого мной было выделено около 130 базовых терминов. Эти термины разбиты на группы, каждая из которых содержит в среднем около десяти единиц, сгруппированных таким образом, чтобы термины каждой группы были по возможности тематически близки: например, относились к семейному праву, или касались права собственности, или были связаны с обязательствами и т. д. Каждый урок (или через урок) преподаватель выдаёт студентам по одному такому блоку для заучивания наизусть и на следующем занятии проверяет их знание. Форма проверки может быть разной, но, как показывает опыт, наиболее эффективен устный опрос. Устная проверка не занимает много времени (в среднем на группу из 15 человек уходит от 7 до 10 минут), но позволяет проконтролировать каждого студента. Это первый этап работы. Второй начинается, когда описанным выше образом освоен необходимый минимум терминов. На втором этапе задача преподавателя показать внутреннюю связь между выученными словами (по крайней мере, определённой части из них) и попытаться (хотя бы на самом общем уровне) раскрыть их юридическое значение. Для этого необходимо выбрать определённую проблему из области римского права и пытаться описать её при помощи выученных терминов. Рассказ преподавателя должен опираться на конспект, выполненный в виде схемы. В рамках этой схемы термины расположены в порядке, который позволит показать связь между ними. Таким образом, студенты не только повторяют уже выученные слова, но имеют возможность увидеть область их практического применения, глубже понять их значение и отношения между ними, осознать их как взаимосвязанную систему. Поясним на примере. Предположим, преподаватель даёт студентам для заучивания две группы терминов (на протяжении двух последовательных занятий):
№1

agnatio – гражданское (агнатское) родство

cognatio – кровное (когнатское) родство

concubinatus – постоянное сожительство мужчины и женщины, не приводящее к заключению законного брака

divortium – расторжение брака по взаимному согласию супругов

donatio propter nuptias – предбрачный дар (имущество, которое жених дарил невесте до заключения брака)
dos – приданое

matrimonium – законный брак

matrimonium cum manu – брак с властью мужа

matrimonium sine manu – брак без власти мужа

repudium – односторонний развод (односторонний отказ одного из супругов от продолжения брака)

№2

adoptio – усыновление

cura – попечительство

emancipatio – освобождение из-под отцовской власти

familia – семья 

pater familias – отец семейства
patria potestas – отцовская власть

peculium castrense – военное имущество (имущество, которое подвластный сын зарабатывал на воинской службе)
persona alieni iuris – подвластное лицо (лицо чужого права, т. е. подчиненное чужому праву)
persona sui iuris – самовластное лицо (лицо своего права)

tutela – опека 
Проверив знание этих терминов, преподаватель предлагает студентам составленную на их основе схему, описывающую определённую юридическую проблему и, опираясь на выученные термины, в общих чертах раскрывает суть этой проблемы. Например, на основе приведенных выше терминов можно составить схему-конспект, посвященную классической римской семье. Схема может иметь следующий вид:


Familia Romana

  persona sui iuris



personae alieni iuris


  pater familias
      manus
                  mater familias

      sine manu









filius et

    emancipatio



               patria 
            filia familias




   potestas




     peculium
    castrense
Основываясь на этой схеме, преподаватель рассказывает о том, что представляла собой классическая римская семья, каков был статус всех её членов, как складывались личные и имущественные отношения между ними. Таким образом, студенты не только повторяют выученные термины, но имеют возможность увидеть область их практического применения, получают элементарные сведения о римской семье.

Нет сомнения в том, что любая схематизация имеет свои недостатки. Так и предложенный конспект несколько упрощает проблему. Конечно, римская семья – это более сложное и многоплановое явление, чем видно из схемы. Кроме того, она менялась на всем протяжении многовековой римской истории, менялся правовой статус её членов и, соответственно, отношения между ними. Но перед преподавателем латинского языка и не стоит задачи исчерпывающе раскрыть юридическую проблему, это задача другого преподавателя и другой дисциплины. В данном случае задачей является эффективное усвоение определённого числа юридических терминов и выработка у студентов способности воспринимать их как систему. Как нам представляется, достижение данной цели оправдывает недостатки этого конспекта, вызванные его чрезмерной схематизацией. Помимо того, у студентов складывается элементарное представление о римской семье, на базе которого возможно её более успешное изучение в дальнейшем. 

Как показывает опыт, работа с такой схемой не занимает много времени: на её объяснение у преподавателя уходит от 7 до 10 минут. Контроль знаний, который проводится на следующем занятии и состоит в письменном воспроизведении студентом данного конспекта, вместе с проверкой занимает столько же времени. В течение 32 часов аудиторных занятий без ущерба для изучения грамматики и других видов работы можно легко освоить 5-7 таких схем. В конце семестра было бы целесообразно провести итоговую проверочную работу на знание всех пройденных схем: преподаватель раздаёт студентам распечатки со схемами, ячейки которых не заполнены. Перед студентом стоит задача идентифицировать полученную схему и вписать в ячейки нужные термины.

В конце семестра, если позволяет время, можно провести еще одну контрольную работу на выученные термины. Преподаватель предоставляет студентам общий список усвоенных в течение семестра терминов и предлагает распределить их по определённым разделам, например, «гражданский процесс», «законодательство», «семейные отношения», «обязательства», «вещное право» и т. д. Эта работа хотя и выходит за рамки латинской грамматики и лексики, но, требуя осмысленного и комплексного подхода, становиться своего рода мостиком, связывающим латинский язык с правовыми дисциплинами, показывает важность латинского языка в кругу предметов, изучаемых юристами.

Разумеется, изучение терминологии не должно ограничиваться только работой со схемами. В процессе изучения грамматики необходимо постоянно вводить в оборот изучаемую юридическую лексику, привлекая её для выполнения грамматических заданий, иллюстрации правил и т. д. Только такая разнообразная и многоплановая работа с изучаемой юридической лексикой позволит достичь максимального результата в овладении терминологией.

В любом случае, какую бы форму работы с римской юридической терминологией не предпочёл преподаватель, эта работа наряду с освоением грамматики должна стать важной составляющей в процессе изучения латинского языка. 

Е.В. Рюмина

Нижний Новгород, НГМА
ОТРАЖЕНИЕ СВЯЗЕЙ С ЖИВОТНЫМ МИРОМ

 В БОТАНИЧЕСКИХ НАИМЕНОВАНИЯХ

Как известно, все три подсистемы медицинской терминологии (анатомическая, фармацевтическая и клиническая) включают значительное количество терминов, образованных по связи с животным миром. Для студентов фармацевтического факультета медицинского вуза особый интерес представляют ботанические наименования, которые необходимы им в процессе дальнейшего обучения на кафедрах специальных дисциплин. С целью лучшего понимания и запоминания  лексики можно обратить внимание студентов на внутреннюю форму терминов и, в частности, на связь с животным миром. Данная связь может отражать различные аспекты.

1.  Внешнее сходство растений с животными. 

По сходству внешнего вида растений с ежом образованы такие наименования, как Echinops – мордовник (название дано в связи с шаровидным и колючим соцветием растения), Echinopanax – заманиха (по обилию шипов, покрывающих растение),  Echinacea – эхинацея (по сходству мохнатой головки цветка с ежом). Наименование  Leonurus – пустырник – буквально означает ‘львинохвостник’ и объясняется отдаленным сходством соцветия растения с кисточкой львиного хвоста. Латинскому наименованию пустырника соответствует по своей структуре французское название этого растения – Queue-de-lion. По внешнему сходству растения с лошадиной щетиной хвощ назван Equisetum. Французское же название растения  Queue-de-rat  буквально означает ‘крысиный хвост’. Любопытно, что и русское название связано со словом «хвост». Сходством семян подорожника по величине и окраске с блохами объясняется название растения Plantago psyllium – подорожник блошиный.

2. Привлекательность растения для животного. 

Название толокнянки Arctostaphylos uva-ursi  связано с тем, что медведи якобы охотно поедают плоды этого растения, стальника Ononis – с тем, что ослы любят это растение, горца птичьего Polygonum aviculare – с тем, что птицы питаются семенами этого растения, нута культурного – Cicer arietinum – по применению растения в качестве корма для баранов, мелиссы  лекарственной – Melissa officinalis – по привлекательности растения для пчел, рябины обыкновенной – Sorbus aucuparia – ее плоды привлекательны для птиц и использовались в качестве приманки для их ловли, чистотела – Chelidonium – с тем, что, согласно народным представлениям, цветение чистотела совпадает с прилетом ласточек, которые собирают сок растения и летят с ним к своим слепорожденным детям для возвращения им зрения,  кокушника комарникового – Gymnadenia conopsea – поскольку растение привлекает комаров обильно выделяющимся нектаром и запахом усиливающимся к вечеру.


3. Отрицательное воздействие растения на животное.

Cimicifuga – цимицифуга (клопогон) – растение названо по связи с инсектицидными свойствами;  Apocynum cannabinum – кендырь коноплевый – растение, которого собаки должны избегать, так как его млечный сок их убивает.


4. Применение растения в хозяйстве и медицине. 

Можно привести следующие наименования, отражающие этот признак:  Rauwolfia serpentina – раувольфия змеиная (по применению растения в Древней Индии против укусов ядовитых змей), Polygala senega – сенега, змеиный корень (по применению в Северной Америке против укусов змей), Piscidia erythrina – писцидия ярко-красная (по применению корней для ловли рыбы), Hippophae – облепиха (в Древней Греции облепихой лечили лошадей, после чего их шерсть приобретала блестящую красивую окраску). Наименования Centaurea cyanus – василек синий и  Centaurium erythraea  – золототысячник обыкновенный связаны с мифологическим персонажем кентавром Хироном, выделявшимся мудростью и благожелательностью и обучавшим врачеванию Асклепия. Согласно мифологическим представлениям, Хирон широко пользовался лечебными травами, использовал как лекарство золототысячник, а сок одного из видов василька он применял в качестве ранозаживляющего средства, исцелив им многих героев. 

5. Сходство мест обитания.

  Ranunculus acris – лютик едкий - назван по обитанию в болотистых местностях; наименование было дано Плинием за сходство «вкусов» у лягушек и лютиков, выбирающих одни и те же места обитания. Лютик едкий растет в тех местах, где весной бывает вода. 

6. Сходство запаха.  

Coriandrum sativum – кориандр посевной  – получил свое название из-за клопового запаха незрелых плодов. 

7.  Другие признаки. 

В наименовании шиповника собачьего Rosa canina содержится пренебрежительное указание на худший сорт шиповников, который беден витаминами, в частности, аскорбиновой кислотой. 

Информация о том, каким образом в названии растения отражается связь с животным миром, может оказаться полезной студентам фармацевтического факультета, привлечь их внимание и способствовать лучшему усвоению данного учебного материала. 

Т.Д. Маркова 

Нижний Новгород, НГЛУ

ПРЕТЕРИТЫ  В  ПРОЛОГЕ XVI ВЕКА

И  ПОПЫТКА  ИНТЕРПРЕТАЦИИ  

РУССКОГО  «ЧЕТВЁРТОГО  ИЗМЕРЕНИЯ»:

от византийских истоков до национальной перспективы

Не вливают также вина молодого

в мехи ветхие; а иначе прорываются мехи, 

и вино вытекает, и мехи пропадают.

Но вино молодое вливают в новые мехи,

и сберегается то и другое.

(Евангелие от Матфея, гл. 9, ст.17)

Переняв христианство от Византии, Русь не просто выбрала веру, но выбрала Историческую судьбу, открыв для себя, по слову митрополита Иллариона, мир Пакибытия во всей его полноте.  Последнее обусловлено, несомненно, славяноязычием русского христианства, с одной стороны, а с другой – неповторимой античной эстетикой, особой греческой гармонией и красотой, которую Владимировы послы, глубоко ощутив, не могли ни забыть, ни передать словами. Транслятором миропонимания Второго Рима для Рима Третьего стал старославянский язык, сохранивший нюансировку греческой семантики и риторики и в то же время передавший Древней Руси не застывший идеологический материал, а программу творческого и по-новому свободного освоения мира.   Русь крепла и возрастала на «грудном вскармливании» – мать Византия передала всё самое ценное на близком и понятном языке. Именно поэтому христианство так прочно вплетено в ткань русской культуры, той культуры, носителям которой была изначально предопределена особая этническая задача. 

Главной составляющей византийского наследия была, безусловно, книжность. Одним из памятников, переведённым с греческого на славянский и ставшим впоследствии  любимым на Руси, был Пролог. Достаточно быстро выйдя из церковного употребления, Пролог стал неотъемлемой частью домашнего и келейного досуга – книгой, более популярной, чем Синаксарь в Византии [3, 51]. 


В языковом аспекте Пролог феноменален: будучи переводным компилятивным памятником письменности, он, однако, является творческой переработкой содержания оригинальных источников. Древнерусский книжник, создавая перевод Пролога, гармонизировал текст, подчиняя его единой композиционной и социальной задаче [2, 266]. Из-под пера древнерусского переписчика чаще всего выходил не просто список, а именно редакция, творческий пересказ с элементами интерпретации. Это позволяет исследователям квалифицировать Пролог как оригинальное сочинение, основанное на переводе с греческого Синаксаря [3,  42]. 
Естественно предположить, что, имея непосредственное отношение к церковно-славянской книжности, Пролог должен отражать особенности церковно-славянского языка соответствующего периода. Однако специфика создания текста Пролога, связанная с творческим редактированием и переложением источника книжником-переписчиком, не могла не привести к проникновению в текстовое пространство Пролога древнерусской речевой стихии. Особенно заметно это в Прологе XVI в. – памятнике, принадлежащем эпохе, чрезвычайно сложной  как в социально-историческом, так и в культурно-языковом отношении. 

Традиционно ведущей морфологической категорией любого древнерусского и церковно-славянского текста является глагол. Именно глагольные формы задают предикативные и модальные параметры текста, транслируют коммуникативную установку автора, определяют композиционную логику и смысловую иерархию, притягивают соответствующий лексический материал. К XVII веку  разнообразные процессы, связанные с изменениями в области древнерусского глагола, в основном завершились. К наиболее заметным результатам этих изменений относится реформа подсистемы прошедших времен глагола и формирование категории глагольного вида. Так, исследуя язык древнерусских летописей, исторических повестей, житий и деловых документов второй половины XVI века, С.Д. Никифоров приходит к выводу о том, что в указанный период в разговорно-деловой древнерусской речи XVI века уже не обнаруживается форм аориста и имперфекта, они полностью вытеснены единой формой прошедшего времени на –л, дифференцирующейся в видовом отношении [4]. В текстах, близких к традиционному книжному образцу, данный процесс сдерживался старыми грамматическими нормами.  


Система прошедших времен глагола представлена в Прологе исчерпывающе. Здесь встречаются как формы аориста и имперфекта, так и формы перфекта и плюсквамперфекта. Семантический спектр этих форм широк. Наиболее частотное время, используемое в Прологе, – аорист: его  формы используются здесь более 650 раз. По наблюдениям иеромонаха Алипия (Гамановича) [1, 200],  аорист в церковно-славянском языке (аналогично и в древнерусском) выражает простое (однократное, недлительное) действие, предшествовавшее моменту повествования [6, 236]. В Прологе ряд из нескольких аористных форм  обозначает действия, идущие одно за другим до момента речи, например (по техническим причинам здесь и далее текстовые иллюстрации приводятся в упрощённой орфографии):    

«Та бљста при Максiмианљ цари. Въ едесьтљмъ градљ еладьстљмъ и живши же съ Оулириемъ жерцемъ идольскимъ…»,


«… и предста Антоупатоу викарию съ дљтми своими и <…>  християни ся исповљдаша <…> тљмъ всље трiе моученiя прияша конець…».

Однако случаев использования аористных форм в одном, основном значении не так много. Дело в том, что если в контексте имеются другие глагольные  формы или причастия (а чаще всего бывает именно так), то аорист вступает с ними во взаимодействие и продуцирует множество дополнительных смыслов.                   

К примеру, аористные формы на фоне имперфективных актуализируют семантический оттенок внезапности действия, имевшего место в прошлом. Причём обычно, когда в контексте использованы и формы аориста, и формы имперфекта, аорист семантически более богат, более многозначен, чем имперфект. Наличие имперфекта в текстовом  пространстве может обусловить появление у аористных форм смыслового оттенка результативности, более типичного для перфекта. Так, в «Слове  о нљкоемъ блоудницљ иже милостыню творяше» ангел говорит умершему: «Понеже не остася любодљянiя скверны лишенъ еси блаженаго рая». Здесь на месте аориста (не остася) мог быть использован перфект. Но грамматическое значение результативности было реализовано аористом, чему способствовало употребление его на фоне имперфекта. 

Аорист может обозначить действие не только внезапное, но и, наоборот, являющееся долгожданным результатом других, долгих и непрестанных, действий, обозначенных в тексте имперфектом. Это хорошо видно, к примеру,  в «Слове Григорiя двословца о Карпљ епископљ». Епископ Карп  «по вся дни слоужаше Богу» и  «возношаше жрътву». Имперфективные  формы обозначили обычное, постоянное действие, которое стало практически характерной чертой субъекта. И наконец, как результат, – «отвљтъ от Господа прiятъ». 


Аорист и имперфект, находясь в одном повествовательном пространстве, могут относиться при этом к разным линиям повествования (то есть дифференцировать повествование рассказчика и повествование о рассказчике), использоваться для характеристики персонажей, функционируя как  художественное средство. Например, в «Предпраздньстве преставленiя святыя Богородица» аорист используется 6 раз, а имперфект – 5. Пропорция довольна необычная: как правило, количество форм имперфекта  в несколько раз ниже числа встречающихся аористных форм. Однако в данном случае все аористные формы обозначают действия царя Арама, который благодаря этому предстает перед  читателем как горячий, скорый на руку, жестокий правитель (прiа, не стерпљ, ятъ, повелљ, прiатъ, бысть). Интересно и то, что начало царствования царя Арама передано имперфектом (динамика событий передается имплицитно: Арам не сразу проявил себя как грозный правитель – вначале он вникал в свои «царские обязанности»):


«…по смерти его прiа царство Арамъ сынъ его. И творяше неправду пред Господемъ обличенъ же бывъ и тъ пророкомъ. Яко оунъ сы не стерпљ пророческаго обличенiя. И разгнљвався ятъ его и повелљ слоугамъ воврещi и въ пропасть и семоу бывшю прiатъ конець. И погребенъ бысть на земли своеи…».

 Действия предшественника Арама – царя Ахава – обозначены имперфективными формами (двизаше, не оубiаше, съблюдаше, оубояшеся). Так создается образ нерешительного, слабого человека, не спешащего или боящегося принимать решения, хотя и облеченного царской властью. 

Итак, аорист в тексте Пролога предстаёт как весьма активная и востребованная категория, формы которой обозначают в первую очередь однократные действия, предшествовавшие повествованию. К данному системному значению аористных форм добавляются семантические оттенки, актуализированные контекстом –  прежде всего употреблёнными в нём другими глагольными формами (имперфектными, причастными). Так, на фоне форм имперфекта в аористных формах проявляется обстоятельственная семантика (внезапности, причины, цели), перфектная семантика (результативности, а также разрешения состояния, длившегося некоторое время в прошлом). Помимо этого аорист в повествовании Пролога может выполнять композиционно-стилистические функции (дифференциации различных линий повествования, характеристики персонажей). В поучительных фрагментах Пролога аорист функционирует  ограниченно, служа для введения цитат или же для обозначения действий-прецедентов (в составе аргументативной базы поучения, наставления), иногда с оттенком императивности.  


Еще более заметна модификация аористной семантики, обусловленная влиянием причастий. В контексте с причастиями у аористных форм появляются  семантические оттенки, уточняющие скорость и интенсивность действия, параметры междудействия, причинно-следственные связи действий. Это хорошо видно на примере «Страсти святых мученикъ Фотiа и Аникиты». Здесь используется только аорист, его  семантика, таким образом, не осложнена контекстным взаимодействием с какими-либо другими временными формами. Текст  насыщен событиями, аористные формы употреблены в нем 15 раз. На реализованную в данном случае системную семантику аориста наслаиваются обстоятельственные смысловые оттенки в связи с использованием в тексте причастий:  «помольшу же ся емоу и бысть трус и паде капище…». В данном отрезке текста интенсивность действий очень высокая, что также подчеркнуто и повторением союза. Землетрясение началось и капище упало, когда святой едва закончил молитву. Аналогично выглядит и другой случай в том же фрагменте: «цареви же повелљвшу осљкну i  и абие оусше рука ему».


С аористом неразрывно связан имперфект. Эта связь проявляется как в употреблении, так и в семантике форм имперфекта: они играют в текстах исключительно фоновую, вспомогательную роль, оттеняя семантику аориста.  При этом необходимо подчеркнуть, что, несмотря на невысокую по сравнению с аористом частотность (имперфект используется в тексте Пролога 88 раз) и кажущуюся несамостоятельность, имперфект играет заметную роль в повествовании Пролога и смысловой потенциал имперфективных форм  очень богат и в полной мере реализуется в контексте, содержащем формы аориста. Формы имперфекта обозначают как длительное, протяжённое или повторяющееся действие в прошлом, так и привычное, длившееся в прошлом состояние субъекта (состояние, ставшее неотъемлемым качеством субъекта), либо длительно развивавшееся состояние субъекта (разрешение этого состояния обозначается формой аориста). 


Формы перфекта  и плюсквамперфекта относятся в Прологе к низкочастотным: всего в Прологе обнаружено 19 случаев использования форм перфекта (11 – со связочным глаголом и 8 случаев – перфекта без связки). Употребление форм перфекта в Прологе соответствует древнерусской книжной норме, что проявляется как в семантике, так и в особенностях образования: отмечается актуализация семантики результативности, отражающей связь действия, имевшего место в прошлом, с моментом повествования. Продолжительность обозначаемого перфектом действия, варьируется: формы перфекта могут обозначать как кратковременные и длительные, но прерванные действия, так и однократные или же, наоборот, повторявшиеся действия, предшествовавшие моменту повествования. Также при помощи формы перфекта может быть обозначено действие, начавшееся в прошлом, продолжающееся в настоящем и направленное в будущее. В этом проявляется уникальность семантики перфектных форм, используемых в Прологе.  Формы перфекта без связочного глагола отличаются более размытой семантикой, иногда с актуализированными обстоятельственными оттенками. Бессвязочный перфект в смысловом отношении, как правило, сближается  с аористом или имперфектом, что объясняется, видимо, влиянием древнерусского разговорного употребления. В контекстном окружении форм перфекта могут встретиться и формы аориста (чаще всего), и причастия, и формы имперфекта (реже). Что же касается плюсквамперфекта, то он встречается всего 6 раз. 
Его функционирование в Прологе  не ограничено рамками жанра (повествовательного или поучительно-наставительного). Плюсквамперфект обозначает действие, выходящее за пределы основных сюжетных линий текста, принадлежащее преамбуле сюжета. Гармонично встраиваясь в систему глагольных прошедших времён, реализованную в исследуемом Прологе, плюсквамперфект, тем не менее, представляет собой уходящую категорию, использование форм которой обусловлено, скорее, влиянием книжной традиции.

Всё сказанное наглядно иллюстрирует наличие известного соответствия славянской (церковно-славянской и древнерусской) подсистемы прошедших времён подсистеме претеритов древнегреческого языка, что легко объясняется общим индо-европейским грамматическим наследием [5]. И вместе с тем эта установившаяся, семантически выстроенная претеритальная система была подвергнута пересмотру и существенной переработке. Чем объясняется такое  приложение творческой энергии этноса? Почему наиболее частотное время – аорист – постепенно выходит  из употребления, уступая свои позиции гораздо менее востребованному – перфекту? Для чего в языке формируется компенсирующая категория вида? На эти и многие подобные вопросы можно попытаться ответить с позиций экстралингвистических, вернувшись к тому, о чём говорилось в самом начале. Христианство, пришедшее на Русь в византийской концептуальной и эстетической версии, определило особенный вектор дальнейшего развития русской ментальности, в том числе и в аспекте переосмысления категории времени. Постижение пространства новой религии,  привело в итоге к определённому смещению традиционных акцентов: от воспринятого у Византии повествования  о чуде Боговоплощения и Воскресения – к предвкушению Встречи. Третий Рим обращён в грядущее, открыт финалу человеческой истории, за которым – новое небо и новая земля. Для осмысления такой перспективы нужна иная темпоральность, иное ощущение времени и себя в нём, нужна глагольная система также устремлённая в будущее. Представляется, что именно в этом направлении в течение первых веков христианства на Руси идёт преобразование древнерусской грамматики, в первую очередь – глагольных категорий. 
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ОСНОВНЫЕ БИБЛЕЙСКИЕ ПОНЯТИЯ

В АНГЛИЙСКОМ ПЕРЕВОДЕ БИБЛИИ В. ТИНДЕЛА
Вильям Тиндел – один из выдающихся английских реформаторов XVI века. Основная его заслуга состоит в переводе Библии на родной язык. Тиндел не был первым, кто осознавал потребность в таком переводе и поставил перед собой весьма сложную задачу. В конце XIV века Джон Виклиф и его последователи перевели Библию на английский язык с латинской Вульгаты. Этот перевод содержал много латинских слов и выражений, непонятных простому народу. Тиндел же переводил с первоисточников – древнееврейского и древнегреческого текстов, он активно использовал методы гуманистической филологии и опирался на местные речевые тенденции. Его перевод в значительной мере повлиял на формирование английского языка и стал основой для всех последующих переводов Библии на английский язык. Среди проблем, с которыми столкнулся реформатор во время работы, была проблема перевода основных библейских понятий.

Тиндел, как и все реформаторы, считал, что старая церковь должна быть разрушена и заменена новой. Отчасти на этом основании он заменил в своем переводе Библии такие весомые для католической церкви слова, как «church», «priest», «penance», «confession», «charity», «grace» соответственно на «congregation», «senior», (позднее – «elder»), «repentance», «knowledge», «love», «favoure», чем вызвал резкую критику со стороны своего соотечественника гуманиста Томаса Мора.

Отвергая слово «церковь», Тиндел отдает предпочтение слову «конгрегация». Реформатор указывает, что под словом «церковь» традиционно понимаются либо церковное учреждение, либо «папа, кардиналы, легаты, попы, монахи, черные, белые, серые и в крапинку бродячие братья и прочие всякие имена богохульных великих лицемеров во многих забавных масках и личинах»[1, 249]. В этом значении в обязанности церкви входят такие действия, как бритье, подстриг, помазание и другие, относящиеся к духовенству. Реформатор предлагает под словом «церковь» понимать «собрание» («конгрегацию») людей, которые истинно веруют в Христа. Он оправдывает перевод греческого слова «εκκλησία» не только на теологическом, но и на лингвистическом основании, доказывая, что «оно было еще до апостолов и означало языческую сходку, где не было ни собрания Христова, ни самого Христа»[1, 250]. В качестве защиты своего мнения реформатор использует авторитет Эразма, который переводил «εκκλησία» как «конгрегацию» в Новом Завете. Таким образом, у Тиндела речь идет о верующих в Бога, а не только о духовенстве и церковных зданиях.

Что касается второго слова, то Тиндел отмечает, что слово «senior» («старший») – неудачное, хотя слова «senior» и «junior» употребляют в университетах, но на «ум ему лучше ничего не приходило»[1, 251]. Позже он поменял свою точку зрения и исправил «senior» на «elder» («старейшина»). Реформатор отмечает, что «старейшина – никто иной, как учитель для поучения, но не для посредничества между Богом и нами. Он должен поучать молодежь и приводить ее в полное познание и понимание учения Христа и служение таинствам, которые нам заповедал Иисус Христос»[2, 144]. Здесь опять Тиндел заручается авторитетом Эразма, который переводил греческое «πρεσβύτερος» как «senior» в Деяниях, а также Иеронима, который использовал «senior» в некоторых фрагментах своего перевода. Если бы авторы Нового Завета хотели представить христианское духовенство, как культовую службу, они, по словам Тиндела, воспользовались бы греческим словом «‛ιερεύς». «Апостолы почти не пользовались греческим словом «‛ιερεύς» или его латинским аналогом «sacerdos», но только словами «πρεσβύτερος» и «senior», которые обозначали у ранних христиан ничто иное, как общинного старейшину», – пишет реформатор [1, 253]. Тиндел использует слово «priest» для обозначения служителей еврейской церкви и отбирает этот титул у христианских пастырей. Замена понятий «священника» на «старейшину» связана, прежде всего, с отрицанием реформатором института священства. Он наделил религиозными полномочиями каждого верующего, имеющего право на проповедь и совершение богослужения.

Реформатор переводит греческое «μετάνοια» как «repentance» («раскаяние») вместо «penance» («епитимья»). Тиндел считает, что последнее придумано папистами для того, чтобы «убедить людей, что они должны страдать, дабы очиститься от своих грехов, причем именно таким способом, как этого надо папистам»[2, 146]. «Когда христианские вожди средневековья, вдоволь навоевавшись, вспоминали о совести, то они каялись не Христу, а папе. Их покаяние заключалось в выполнении того, что им приказывали папы и епископы, например, строить аббатства, давать земли, скот, а за это папы давали светским владыкам отпущение грехов  и позволение грешить дальше»,– отмечает Тиндел [2, 146]. Раскаяние, по мнению реформатора, появилось раньше покаяния, это следование по пути Христа, оно длится всю жизнь. «Раскаяние – не таинство, оно начинается с того момента, когда Святой Дух начинает работать в нас, т.е. с момента крещения»[2, 146],– пишет Тиндел. Заменив  «священника» на «старейшину» и «епитимью» на «раскаяние», Тиндел тем самым лишил церковь двух столпов, поддерживающих ее богатство и власть.

Изменения коснулись и греческого слова «ε̉ξομολόγησις». Тиндел переводит его как «knowledge» («знание») вместо «confession» («признание»). Как видно из предыдущего отрывка, Тиндел считал покаяние и исполнение епитимьи ненужными церемониями, для него важнее было изменение, преобразование человека через раскаяние, чтобы идти к правильному знанию. Однако реформатор сохраняет и традиционное слово. Греческое слово «αγάπη» Тиндел переводит как «love», а не «charity». Мор упрекал реформатора, что этим словом обозначается и плотская любовь. Однако тот отвечал, что всегда понятно, о какой любви идет речь. Тиндел говорит, что слово «любовь» имеет как существительное, так и глагол, «милосердие» же – только существительное, и мы не можем говорить «милосердствовать» Бога и ближнего, но «любить» Бога и ближнего [1, 253]. Иначе переводит Тиндел  и греческое «χάρις».  Он отдает предпочтение «favoure» вместо «grace», но при этом сохраняет и второе. На самом деле эти слова соответствуют друг другу. И сам Тиндел отказался от «favoure» во втором издании Нового Завета, исключая отдельные места.

Тиндел стал первым в Англии, кто употребил в переводе еврейских Писаний на английский язык имя Бога – Иегова (Jehovah). Это имя появляется в переведенной им Библии более 20 раз. Он использует это слово в Бытии 15:2, Исходе 6: 3, 15:3, 17:16, 23:17, 33:19, 34: 23, во Второзаконии 3: 24 и других местах [3]. С этого времени имя Иегова стали употреблять в нескольких стихах, а в большинстве других мест, где в еврейском тексте встречается тетраграмматон (ЙГВГ), писали Господь (Lord) или Бог (God). В авторизованном переводе 1611 года, ставшим основой английской Библии, имя Бога появляется в нескольких местах: Исходе 6: 3, Псалмах 82:19, 83: 2, Исайи 12: 2 и других фрагментах [4]. Краткая поэтическая форма имени Яг (Jah) появляется в Псалме 68:4 [4, 891]. Однако, следуя примеру Тиндела, переводчики авторизованной версии в большинстве случаев заменили имя Бога на «Господь» или «Бог». В последующие века переводчики Библии шли в одном из двух направлений: некоторые избегали всякого употребления имени Бога, в то время как другие часто использовали его в еврейских Писаниях в форме Иегова или Яхве. В нынешней английской Библии используются «Lord» и  «God».

Не все слова, предложенные реформатором, прижились в английской Библии. Тинделовская «конгрегация» не смогла в ней удержаться. В английском языке больше предпочтения отдается коротким, немногосложным словам. Сохранилась и католическая интерпретация слова «πρεσβύτερος» как «священник», а не «старейшина», хотя в Библии короля Якова 1611 года использован тинделовский вариант. Однако закрепились предложенные реформатором «любовь» и «раскаяние». Такой компромисс прежде всего связан с умеренным характером английской Реформации. Англиканская церковь заняла промежуточное положение между католической и протестантской.
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Москва

ОБ УТОЧНЕНИИ ЭТИМОЛОГИИ И КЛАССИФИКАЦИИ

 РУССКИХ ЛИЧНЫХ ИМЕН

    Каждый этнос в каждую эпоху имеет свой антропонимикон, т.е. реестр личных имен, причем этот реестр ограничен. Очень важно, как нам кажется, вычленить информацию, которую может нести имя, а также распределить исторические пласты в антропонимии того или иного этноса и проследить взаимодействие языков.

    Русская антропонимика – это особая и очень интересная область исследования, постоянно вызывающая интерес российских ученых [1]. Однако  всестороннего анализа греко-латинской антропонимической номенклатуры в применении к русской традиции никогда не предпринималось.

    В данной работе речь пойдет о тех русских именах, которые представляют именной календарь, т.е. «перечень имен, рекомендуемых православной церковью, где на каждый день календарного года приводятся имена подвижников христианской религии [1, 4]».

    Учеными используются различные методы языкознания для исследования имен и в частности антропонимов: сравнительно-исторический, структурный, генетический, ареальный, типологический, региональный, сопоставительный и др.

    Мы предприняли попытку уточнить этимологию русских личных имен греческого происхождения из именного календаря и на основании уточненной этимологии выстроить насколько это возможно более полную и усовершенствованную классификацию.

    Первая группа (примерно 32 имени) связана с топонимикой, в том числе и греко-римского ареала: Адриан (из Адрии), Амфилохий (из Амфилохии), Анатолий (с Востока), Аркадий (из Аркадии), Аттик (из Аттики), Афиноген (из Афин), Африкан (из Африки), Ахаик (ахейский), Валериан (из г. Валерии), Гордиан (из г. Гордия), Далмат (из г. Далматии), Дамаскин (из г. Дамаска), Елладий (из Эллады), Исавр (из Исаврии), Иллирик (из Иллирии), Карион (из Карии), Керкира (с о-ва Керкира, т.е. Корфу), Киприан (с о-ва Кипр), Кирин (по названию холма в Риме), Лука (из Лукании), Лидия (из Лидии), Македоний (из Македонии), Мардарий (из Мардара (местность в Армении)), Мигдоний (из Мигдонии или Фригии), Савин (сабинец (по названию народа в Италии)), Саторин (из г. Сатурнии), Сионий (из г. Сион), Таврион (из Таврии), Тивуртий (из г. Тибура), Троадий (из Трои), Фессалоникия (из Фессалоник), Лариса (из г. Ларисы в Фессалии).

    Во-вторых, наблюдается связь личных имен с греческими богами, с эпитетами богов и вообще со словом «бог» и бессмертием.

     Имена основных греческих богов, таких как Зевс (или ), Аполлон (), Дионис () или Вакх (\ ), Арес (), Деметра (), Гермес (), Артемида (), Афродита ()и некоторых других зашифрованы в русских именах. Ср.: Аполлон и Аполлос, Арис (Арес), Вакх, Дионисий (Дионис), Димитриан, Димитрий (относящийся к Деметре), Ерм, Ермей, Ермий ( Гермес), Ермократ (удерживающий  вестника ( и сила)), Ермолай (вестник народу ( и народ)), Диодор (дар Зевса ( идар)), Диодот (дарованный Зевсом ( и  3 данный)), Диомид (совет Зевса (  и совет)), Зиновий (живущий в угоду Зевсу ( и жизнь)), Зинон (относящийся к Зевсу ()), Зинаида (божественная, относящаяся к Зевсу ( и (вид, образ)), Зиновия (живущая в угоду Зевсу ( и жизнь)), Кронид (сын Крона, т.е. Зевс ()), Палладий (относящийся к Афине-Палладе ()), Фива ( (Феба или Артемида)), Епафродит (относящийся к Афродите  (2)), Асклепиодота (обладающая даром Асклепия (и 2)), а также Муза (), Нимфодора (дар нимф (и дар)).

    Эпитеты богов отражены в таких именах, как Афанасий (бессмертный (бессмертие)), Афанасия (бессмертная), Амвросий (бессмертный, божественный  (2)), Нектарий (божественный (3)), Анастасий (воскрешение ()), Анастасия (воскрешение ()), Епифаний (явление ()), Иерон (священный (3)), Иероним (священноименный (3 и имя)). 

    Однако следует заметить, что русские личные имена соотносятся не только с именами греческих богов, но и шире – с именами древнегреческих мифологических героев. Ср., например: Ахилла, Ахилий (Ахилл ()), Диоскор (Диоскур (()), Кастор (), Патрокл  ( ),  Ираклемон (Гераклов ()).

    Что касается греческого слова «бог», то оно является частью около 40 греческих имен: Филофей (боголюб  ()), Филофея, Досифей (данный богом ( от давать)), Дорофей (дар божий (дар)), Дорофея (дар божий), Иерофей (освященный богом (3)), Минсифей (помнящий о боге (помнить)), Тимофей (почитающий бога (почитать)), Феоген (богорожденный  (род)), Феогнид (богорожденный  ()), Феогний (богорожденный ()), Феогност (богом знаемый (3)), Феодор (божий дар (дар)), Феодорит (богом дарованный (3)), Феодора (богом дарованная), Феодосий (богом данный ( от давать или )), Феодосия (богом данная), Феодот (богом данный (2)), Феодотия (богом данная), Феодох (богоприимец (принимать или  прием)), Феодул (раб  () божий), Феодулия (раба божия), Феоктирист (утвержденный в боге ()), Феоктист (богом созданный  ( создавать)), Феоктиста (богом созданная), Феона (получающий помощь от бога (- от  получать помощь)), Феопемпт (богом посланный (3 от посылать)), Феопист (верный (3) богу), Феопистия (верная богу), Феопрепий (богопристойный (подобать, приличествовать, соответствовать)), Феостирикт (утвержденный в боге (утверждаться, укрепляться духовно)), Феостих (божий порядок ( порядок)), Феотекн (божие дитя ( ребенок)), Феотих (в боге счастливый (судьба, удача, счастье)), Феофан (богоявление (явление)), Феофания (богоявление), Феофил (друг божий ( друг)), Феофила (друг божий), Феофилакт (богохранимый (3 от охранять)).

    Кроме того, с верой в бога связаны, например, следующие имена: Ваптос (крещеный ( 3 открестить)), Неофит (новообращенный (2)), Мирон (миро ()), Ангелина (вестница (вестник)), Ангеляр (вестник ()), Евангел (добрый вестник ((и )), Агафангел (добрый вестник (3 и )).

    Третья группа личных имен имеет отношение к природе и природным явлениям. Известно, что природа издревле была предметом поклонения у различных народов, люди обожествляли природные явления, поэтому таких имен можно насчитать достаточно много (около 45), например: Гаиания (земная ( земля)), Гаий (земной), Дросида (похожая на росу (роса и ( вид, образ)), Хиония (снежная (снег)), Лимний (озерный (3)), Пигасий (источающий воду (Пегас и Пегасов)), Орест (горный (3)), Орентий (горный (3)), Пелий (глиняный (глина)), Петр (камень ()), Селиний (лунный (3)), Олимпий (светлый, небесный, т.е. относящийся к небесному Олимпу ( 3)), Олимпан (небесный), Олимпиада (небесная ( 3)), Астерий (звездный (звезда)), Понтий (морской (3)), Илиан (солнечный (солнце)), Илий/Илия (солнце (солнце)), Илиодор (дар солнца (дар исолнце)), Еспер (вечер   ()), Иакинф (яхонт ()), Смарагд (изумруд ()), Мина (месячный, лунный (и месяц, луна)), Минеон (месячный, лунный (3)), Потамия (речная (3)), Потамий (речной (3)), Фалассий (морской (3, 2)).

    Отдельно следует отметить такие имена как  Маргарита (жемчужина ()), Пелагия (морская  (3)), Пинна (перламутровая раковина ()), которые рассматриваются как эпитеты греческой богини Афродиты, так как она, согласно греческой мифологии,  вышла из пены морской.

    Кроме того, необходимо обратить внимание на то, что около 15 имен из 45 соотносятся с огненной стихией, солнцем, светом, теплом: Фаина (светлая (3)), Фостирий (светильник ()), Флегонт (горящий, палящий ()), Фот (свет ()), Фотий (светлый (3)), Фотин (светлый (3)), Фотида (светлая (светить)), Дада (факел ()), Дасий (факел ()), Лампад (факел ()), Аглаий (блистающий, светлый (3)), Ферм (теплый (3)).

    К этой, уже выше описанной,  третьей группе примыкают также зоонимы и фитонимы. К зоонимам можно отнести такие имена,  как например, Аетий (орел ()), Зоил (любящий животных (животное и /2 милостивый)), Леонид (подобный льву (и ( вид, образ)), Леонт (лев ()), Спевсипп (скорый конь (спешить аорист  иконь)), Филипп (любящий коней ( друг иконь)), Филиппия (любящая коней), Протолеон (первый лев (3 первый и лев)), Иеракс (сокол ()), Тигрий (тигровый (тигр)), Меласипп (заботящийся о лошадях (иконь)), Ипполит (освободитель коней (конь и  3 отосвобождать)).

     Фитонимами же являются следующие имена: Карп (плод ()), Поликарп (многоплодный (2)), Ия (фиалка ()), Вата (купина ()), Виссарион (обитающий в лесу (лесная чаща и  жизнь)), Наркисс (нарцисс   ()), Хрисанф (златоцветный (3 златой и цветок)), Анфиса (цветущая (от )), Фал (молодая масличная ветвь ()), Фалалей (цветущая маслина (и )), Анфим (цветущий ( цветок)), Анфир (цветущий (3)), Еванфия (благоцветная (2)), Евфалия (благоцветная  (2)), Трифиллий (трехлистный (2)), Милий (яблочный ((яблоня)).

    Четвертая группа отражает все, что связано с человеком как личностью.

    Во-первых, может быть указан его социальный статус, например: Вукол (пастух ()), Георгий (занимающийся земледелием ()), Евагрий (благоземельный ((и  поле)), Евстратий (добрый воин ((и 3 воинственный)), Дула (раб ()), Кесарий (царский ()), Василиск (царский (3)), Василид (царек ()), Василий (царский (3)), Ексакустодиан (вероятно, полковой судья (или лат. custodia стража)), Елевсипп (всадник (ехатьиконь)), Иасон (целитель, лекарь ((лечение)), Каллистрат (добрый воин (3 прекрасный и 3 воинственный)), Кирик (вестник ()), Кириак (господский (3)), Аристарх (лучший начальник ( 3 лучший и власть)), Пимен (пастырь (пастух)), Пеон (врач ()), Архелая (начальница людей ( власть и народ)), Аскитрея  (отшельница ()), Синклитикия (сенаторша ()), Кира (госпожа ()), Василиса (царственная, царица ()), Ксенофонт (говорящий на иностранных языках ( чужеземец извучать)), Филагрий (любящий деревню  ( друг и поле)), Элевферий (свободный (3)), Варвар (чужеземец (2)), Варвара (чужеземка ((2))), Астий (городской житель (город)), Прохор (предводитель или впереди хора ()), Ксения (гостеприимная (3)).

    Во-вторых, подчеркиваются родственные отношения, связи: Дидим (близнец (3)), Мамант (кормилицын, мамин ( повивальная бабка или причастие от глагола кормить грудью)), Маммий (мамин ( мама)), Митрофан (матерью явленный (мать и являть)), Папа (папин ()), Папила (папенькин ()), Патров (последующий отцу ( отец идорога)), Сосипатр (спасающий отца (спасать и  отец)), Сосипатра (спасающая отца), Филадельф (братолюбец ()), Клеопатра (славная по отцу (славаи  отец)), Митродора (дар матери (мать и дар)).

    В-третьих, описывается его внешность, причем может быть сделан акцент на красоте, как в именах Каллист (прекраснейший (3)), Калиста (прекраснейшая), Калиса (прекрасная (3)). А в некоторых случаях происходит простая констатация различных внешних характеристик человека, например: Гигантий (исполинский ()), Левкий (белый (3)), Ксанфий (рыжий ( 3)), Мавр (темный  (3)), Мавра (темная), Порфирий (багряный (3)), Родион (розовый ()), Родопиан (розовый), Сикст (обтесанный (3)), Пионий (тучный ()), Платон (широкий ()), Ипатий (высокий (3)), Мелания (черная ()), Хрисия (золотая (3)), Платонида (широкая (и ( вид, образ)) и некоторые другие.

    В-четвертых, возрастные характеристики, как ни странно, также обозначены в нескольких именах, хотя понятно, что подобных имен очень мало: Геронтий (престарелый ()), Ефив (юноша ()), Менандр (крепкий муж ( сила, крепость, мощь имуж, мужчина)), Паисий (детский (ребенок)).

     В-пятых, наиболее обширную группу составляют имена, описывающие разнообразные личные качества, если быть предельно точным,  достоинства человека. Следовательно, прежде чем обратиться к этимологии подобных личных имен, нельзя не отметить, что категория оценки играет основополагающую роль в формировании русского национального антропонимикона. Он, являясь соответственно частью национальной ценностной картины мира,  включает в себя определенный набор ценностей, расположенных в определенной иерархии, оценочную шкалу, оценочные стереотипы и понятие нормы. Причем необходимо обратить внимание на то, что норма совпадает с позитивным  краем оценочной шкалы, т.е. «хороший» приравнивается к «соответствующему норме».

    Соответственно этой логике, около 60 имен включают в себя прилагательные со значение «хороший» – греческие слова (и .

     Прилагательное ( содержится примерно в 45 русских личных имен: Еварест (благоугодный (3 угодный)), Еввул (благосоветчик (совет)), Евгений (благородный (2)), Евграф (благописанный (писать)), Евдоким (славный (2)), Евдоксий (славный ()), Евелпист (благонадежный ()), Евиласий (благосклонный, доброжелательный ( /2)), Евкарпий (благоплодный (2)), Евклей (благославный  (2)), Евлампий (благосветлый (светить)), Евлогий (блогословение ()), Евмений (благосклонный, благожелательный, милостивый (2)), Евникиан (благопобедный (победа)), Евноик (благосклонный ((3)), Евод (благопутный, благоуспешный (2)), Евпл (благоплавающий (2)), Евпор (богатый (2)), Евпсихий (благодушный или мужественный (2)), Евсевий (благочестивый (2)), Евсигний (благознаменный (лат. signum знак, знамя)), Евстафий (твердостоящий (2)), Евстохий (меткий, остроумный (2)), Евстратий (добрый воин (3)), Евсхимон (благообразный (2)), Евтихиан (счастливый (2)), Евтихий (счастливый (2)), Евтропий (благонравный (хороший нрав)), Евфимий (благодушный или имеющий хорошую славу (2)),  Евфимия (всехвальная, благочестивая (2)), Евфрасий   (веселый, радостный    ( веселье)), Евфрасия (радость, веселье), Евфросин (веселый (веселье)), Евфросиния (радость),  Евгения (благородная (2)), Евдокия (благоволение ()), Евдоксия (славная, имеющая добрую славу (хорошая слава)),   Евлалия   (благоречивая   ( болтовня, речь, разговор)), Евникия (благопобедная (победа)), Евпраксия (благоделание ()), Евсевия (благочестивая (2)), Евстолия (хорошо одетая (2)), Евтропия (((хороший нрав)), Евфалия (благоцветущая  (2)).

    Прилагательное  и превосходная степень от него зафиксированы примерно в 11 именах: Агафодор (благой дар (дар)), Агафон (добрый), Агафоник (благопобедитель (победа)), Агафопод (доброногий ()), Агафопус (доброногий ()), Агафия (добрая), Агафоклия (благославная (слава)), Агафоника (благопобедная (победа)), Аристоклий (доброславный (3 лучший и слава)), Аристовул (лучший советник (3 лучший и совет)), Аристарх (лучший начальник (3 лучший и  власть)).

    Кроме того, в процессе исследования этимологии русских личных имен было выявлено, что самыми важными для человека, особенно мужчины, качествами оказываются мужество, отвага, смелость, способность победить, надежность. К данной подгруппе в той или иной мере можно отнести более 60 имен: Александр (защитник людей (защищать имуж)), Алексий (защитник ( защищать)), Андрей (мужественный (3)), Андроник (победитель мужей (муж и победа)), Аникита (непобедимый (2)), Антипа (упорный, против всего ()), Аронос (мужественный (2)), Арсений (мужественный (2)), Ианикит (непобедимый (2)), Аттий (нападающий (против или 3 противник)), Вианор (сильный ( сила иот  поднимать, побуждать)), Епимах (воинствующий (2)), Анемподист (беспрепятственный (2)), Варипсав (нелегко задеваемый ( тяжелый и касаться)), Менея (крепкий, постоянный (сила, крепость)), Доримедонт (на копьях носимый царь ( копье ицарь)), Гимнасий (упражняющийся, тренирующийся ( упражнение)), Горгий (грозный (3 относящийся к Горгоне)), Горгоний (грозный (2 относящийся к Горгоне)), Иперихий (превосходящий (2)), Иродион (геройский (3)), Картерий (мужественный (3)), Клеоник (славный победитель (слава и  победа)), Никандр (муж победы (победа и муж), Никанор (видящий победы (видеть и победа)), Никита (победитель (3)), Никодим (побеждающий народ (победа и народ)), Николай (побеждающий народ (победа и народ)), Никон (побеждающий ()), Никострат (воин-победитель (победа и (3 воинственный)), Онисий (польза ()), Онисим (полезный (2)), Онисифор (пользу приносящий ( польза и 2)), Павсикакий (прекращающий зло (от прекращать и зло)), Лисимах (прекращающий сражение ( 3 прекращающий и битва)), Павсилипп (прекращающий печаль ((от прекращать и  печаль)), Памва (пастырь всех (2 кормящий всех)), Панкратий (всесильный (всякий и сила)), Парамон (твердый, постоянный (2)), Пармений (твердостоящий, надежный ((2)), Пасикрат (вседержащий (всякий и сила), Пист (верный (3)), Патрокл (слава отца (славаи  отец), Полиен (многохвальный (2)), Прокопий (опережающий, успевающий (успех)), Роман (крепкий (сила)), Ромил (крепкий (3)), Созонт (спасающий ()), Сократ (сохраняющий власть (/  спасать, сохранятьи сила, власть)), Сосфен (сохраняющий крепость, силу (/  спасать, сохранятьи сила)), Стратон (воюющий ()), Стратоник (победитель воинства ((победа и войско)), Александра (защитница людей, мужественная  (защищать имуж, человек)), Анисия (успех ()), Арсения (мужественная (2)), Вероника (верящая в победу (победа), Ника (победа (победа)), Протасий (стоящий в первом ряду (ставить в первом ряду)) и т.д.

    Напротив, что касается, например, ума, то зафиксировано всего лишь около 7 имен, связанных с  данным качеством человека: София (мудрость ()), Софроний (здравомыслящий (2)), Епистимия (знающая (знание и 2 знающий)), Нунехия (имеющая ум ( ум ииметь)), Синесий (понимающий, разумеющий (рассудок, ум)), Пансофий (всемудрый ( мудрость и всякий)), Епафрас (умный ( ум)).

     Наконец, в этимологии личных имен, по-видимому, заложены пожелания различных жизненных благ в течение грядущей жизни человека: радости, долгой жизни, любви, счастья, здоровья, надежды, мира, почета или уважения, богатства и тому подобного.

     Самую многочисленную группу имен из последней подгруппы составляют те имена, которые связаны с «радостью»: Харлампий (радостью сияющий ( радость исветить)), Херимон (радующийся ()), Панхарий (всем милый ((всякийи  радость или  милый, приятный)), Эпихария (радующаяся (приятный и радоваться)), Иларий (тихий, радостный (3)), Илария (тихая, радостная), Иларион (тихий, радостный), Хариесса (милая (милый, приятный)), Харита (любезная, приятная ( радость)), Харитина (любезная, приятная), Харитон (благодатный ()), а также уже упомянутые нами выше Евфрасия, Евфросиния, Евфросий, Евфросиан.

     «Любовь»  лежит в основе таких имен, как Агапий (любовь ()), Агапия (любовь), Агапит (возлюбленный (3)), Еразм (возлюбленный (2)), Ераст (любящий ()), Филит (любимый (3)), Филимон (любимый (, )), Филумен (любимый ()), Филолог (любитель слова ()), Философ (любомудр ()), Филетер (любитель друзей (2)); «счастье» – в именах Макар (счастливый ()), Макария (счастливая), Макарий (счастливый), Тихик (благополучный (удача, счастье)); «здоровье» – в именах Артема (здоровый (2)), Артемий, Артемия (здоровая), Соссий (здравый ()); «надежда» – в именах Елпидий (надежда ()), Елпидифор (приносящий надежду (надежда и 2 приносящий)); «мир» – в именах Ирина (мир ()), Ириней (мирный (3)); «жизнь» – Зосима (жизненный (2)), Зотик (полный жизни (3)), Макровий (долгожизненный (2)), Полихроний (многолетний (2)), Зоя (жизнь ()), Пактовий (сохраняющий жизнь (сохранять и жизнь)); «почет», «уважение» – Тит (почтенный (3)), Тимолай (оказывающий почтение народу (почитать и народ)), Тимон (почитающий ()), Севастиан (досточтимый (3)), Севастиана (досточтимая), Герасим (почтенный (2)), Лаодикий (народная справедливость (народ и  закон)); «богатство» – Авксентий (приумножение ()), Авкт (умноженный (от  увеличивать)), Альвиан (богатый (3)), Полувий (имеющий много средств к жизни (- много и жизнь)), Трифон (роскошный ()), Трифена (роскошно живущая ()), Аффоний (обилие ()).

    Таким образом, мы распределили русские личные имена греческого происхождения, сообразно их этимологии, на четыре тематические группы: «география», «боги», «природа», «человек», причем тематическая группа «человек» представлена с оценочной точки зрения  наиболее подробно – социальный статус, родственные связи, внешность, возраст, личные качества, присущие жизненные блага.

    В заключение следует отметить, что в пределах этого небольшого исследования невозможно было детально рассмотреть все русские личные имена из именного календаря. Между тем это может составить отдельную тему для исследования.
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ПРОЯВЛЕНИЕ ЮЖНОСЛАВЯНСКОЙ ТРАДИЦИИ
 В АКЦЕНТНОЙ СИСТЕМЕ СРЕДНЕВЕКОВЫХ ВОСТОЧНОСЛАВЯНСКИХ ПАМЯТНИКОВ

(НА МАТЕРИАЛЕ АВГУСТОВСКОГО ПРОЛОГА XVI В.)
В древнерусской письменности система акцентных знаков, передающая собственно русское ударение, формируется лишь к концу XVI в. При этом надстрочные знаки появляются с середины XIV в. и являются заимствованием из южнославянских источников, которые в свою очередь восходят к греческой грамматической школе. На начальном этапе такого заимствования древнерусские акцентные знаки являются лишь слепым копированием южнославянской просодии [1, 36].

С первой половины XVII в. русская просодическая система становится практически единственно возможной нормой, однако до конца XVI в. южнославянская акцентовка продолжает оставаться достаточно распространенным явлением, а на протяжении всего XVI в. большинство рукописей отражает совмещение южнославянской и русской просодии [2, 230-254], поэтому при исследовании акцентной системы рукописей данного периода необходимо учитывать возможность влияния графики протографа. При описании просодической системы фрагмента Пролога XVI в. нашей задачей является, во-первых, обобщение сведений о сформировавшихся акцентных системах, отраженных в южнославянских и древнерусских рукописях с целью выявления признаков, которые могут указать на близость просодической системы памятника какой-либо традиции, во-вторых, – определение характера  ударения, так как оно может указывать на особенности языка переписчика, либо на протограф рукописи.

Обстоятельное исследование надстрочных знаков в сербской рукописной традиции принадлежит О. Неделькович, которая на основании изучения сербских рукописных памятников периода XII-XIV вв. делает вывод, что диакритические знаки для обозначения ударений могли появиться в сербских текстах во второй трети XIII в. К середине XIV в. знаки ударения начинают подчиняться определенной системе. К этому времени сербы чрезвычайно усилили свое влияние на Афоне. Главным центром сербской литературной и переводческой деятельности в середине XIV в. являлся Хиландарский монастырь, откуда исходила регламентация сербского правописания. В эти же годы появляются болгарские и древнерусские рукописи с акцентными знаками.

Исследовав тексты последней четверти XIV в., О. Неделькович делает вывод, что в данный период в разных краях Сербии система знаков ударения была одна и та же. В ряде случаев памятники отражают колебание в постановке ударения между старым и новым произношением, которое представляет собой, как правило, перенос ударения к началу слова, причем старое ударение можно объяснить нормами традиционного литургического выговора.

Из греческого письма в сербские рукописи были перенесены оксия, вария, камора, кендема и двойная оксия и спиритус.

Оксия ставилась в начале и в середине слова и обычно обозначала ударение [3, 121-132].

Вария могла обозначать ударение и долготу слога. Обычно употреблялась над односложными местоимениями и на конечном слоге словоформы [3, 114-133].

В сербских рукописях раннего периода краткий звук обозначался удвоением согласной, тогда как долгота слога, как правило, обозначалась удвоением гласной буквы. Затем долгий гласный стал обозначаться с помощью знаков «кендема» и «двойная оксия». [3, 104]. Выбор кендемы и двойной оксии определялся положением в слове, а именно двойная оксия ставилась в середине слова, кендема – в конце. Кендема использовалась также для обозначения стяженных гласных и над местоимениями. Также типично употребление данного знака над конечным глухим в род. пад. мн. ч. существительных и прилагательных.

Таким образом, кендема не была до конца фиксирована в своем употреблении и могла смешиваться с варией и с оксией. 

В рукописях болгарского происхождения XIII-XIV вв. кендема и двойная оксия практически не встречаются, что связано с потерей долготы в болгарском языке. По мнению О. Неделькович, употребление кендемы в ряде рукописей, писанных на Афоне, можно объяснить наличием сербского оригинала [3, 108-109].

Камора, как правило, ставилась на месте ударения, однако данный знак не вошел в систематическое употребление и мог дублировать варию и кендему [3, 130].

Спиритус, использовавшийся в греческом языке для обозначения придыхания, ставился над начальной и поствокальной гласной. Начертание спиритуса могло быть различным: в форме дуги, обернутой влево, вверх или вниз, либо в виде точки [3, 123].

По мнению О. Неделькович, заимствование из греческой грамматической традиции каморы и варии не оправдывалось свойствами сербской акцентуации и подчинялось формальным правилам, поскольку ударения на последнем слоге на территории формирования литературного языка в конце Средневековья уже не существовало [3, 133].

Надстрочные знаки в памятниках болгарского происхождения описаны Р.Г. Булатовой в статье «Надстрочные знаки в южнославянских рукописях 11-14 вв.». Исследователь отмечает, что для болгарских и македонских рукописей характерно употребление знаков словесного приступа в виде различных начертаний спиритуса над начальной неприкрытой гласной и над неприкрытой гласной в середине слова, а также кендемы в роли паерка. В западно-болгарских рукописях XIV в. употреблялись оксия, вария, кендема и, очевидно, отсутствует камора. В восточно-болгарских памятниках представлены оксия, вария, камора, кендема, двойная оксия и спиритус [4, 82].

В русских рукописях, как было отмечено выше, достаточно устойчивая система надстрочных знаков складывается лишь к концу XVI в. Она характеризуется уже не механическим перенесением диакритики оригинала, практиковавшимся на начальном этапе заимствования акцентных знаков, а ориентацией на собственно русскую орфографию и отражение местных особенностей речи при постепенном устранении знаков просодии, не имеющих значения для местных языковых черт.

А.А. Зализняк в работе «От праславянской акцентуации к русской» отмечает, что основными средствами передачи ударения в русских рукописях и старопечатных книгах являются оксия, вария, камора. В тесной связи со знаками ударения стоит знак спиритус и исо (оксия с предшествующим спиритусом). Применение надстрочных знаков в разных рукописях может варьироваться. В качестве образца устойчивой системы надстрочных знаков А.А. Зализняк рассматривает употребление диакритики в старопечатных московских изданиях XVI-XVII вв., где «ударение передается в нормальном случае оксией или варией, а именно вария ставится над конечной гласной фонетического слова (т. е. акцентно самостоятельной словоформы с примыкающими к ней клитиками), оксия – в прочих случаях. Камора является заменой (обычно лишь факультативной) для варии или оксии в некоторых особых случаях, прежде всего над односложными словоформами местоимений и частью односложных служебных слов, оканчивающихся на гласную. Спиритус в «старопечатной» системе регулярно ставится над начальной гласной словоформы, не вполне регулярно над неприкрытой срединной; над конечной гласной он обычно не ставится» [5, 201].

Отличия в применении диакритических знаков в рукописных памятниках XVI в. от старопечатных заключается в том, что знаки, передающие ударение, могут находиться в ином позиционном распределении, а также в возможности употребления других знаков: кендемы и краткой.

Кендема, в отличие от употребления в сербских рукописях как важного знака, обозначающего долгий слог, в древнерусских рукописных памятниках является периферийным знаком, который характеризуется неустойчивостью функций. На рубеже XVI-XVII вв. кендема полностью устраняется из употребления. [2, 251].

Функция краткой в древнерусских памятниках – передавать краткость соответствующего гласного. Данный знак в некоторых рукописях мог варьироваться графически и повторять начертание спиритуса.

В тексте фрагмента Пролога XVI в., наиболее древней рукописи, хранящейся в библиотеке ННГУ (ФБ ННГУ, № 933757) [6], в качестве диакритических знаков употребляются оксия, вария, камора, спиритус, кендема, а также исо. Данный набор знаков не может указывать на конкретную традицию их использования. Они могли употребляться как в южнославянских, так и в восточнославянских рукописях, поэтому необходимо обратиться к выявлению функциональной нагрузки данных знаков в рассматриваемом тексте.

Оксия, как правило, ставится в середине слова, но может стоять в конце и в абсолютном начале слова. Примеры: «и́ пред бгомъ съгрhши» л. 568 (латинская буква «h» заменяет «ять»), «моля́тся», «я’′дя́ть» л. 54, «помы́шляти», «пh́снь», «вкуше́нiе» л. 546, «нача́» л. 552, «его́» л. 545. Возможно, оксия использовалась как при обозначении ударения, так и при обозначении конца фонетического слова (ср.: «от града̀», но – «от гра́да», «гра́да»).

Вария ставится в середине и в конце слова: «речѐноѐ», «что̀», «творѝте», «всѐ» л. 546, «почту̀тся» л. 547, «лицѐмиренъ» л. 548, «от земля̀» л. 554.

При постановке над гласными «иже», «есть», «ю», «аз», «юс малый» ударение может обозначать йотацию: «поче́стьѐ» л. 547, «хо́тhнiе`» л. 561, «ти́мофhи`» л. 536, «ни́триискую`» л. 545, «та́ковоѐ» л. 543 об., «поче́стьѐ» л. 547, «мни́шескоѐ» л. 550 об., «грhче́скоѐ» л. 552 об., «смрадны́ѝ» л. 558, «болhзнеѝ» л. 558 об., «пи́щею̀» л. 558 об., «моа̀» л. 14  об., «к неѝ» л. 3, «кири́нhя̀» л. 542 об., «злая̀» л. 546 об. Следует отметить, что в этой функции в основном используется вария. Для оксии она не характерна, так как данный знак крайне редко проставлен над буквами, означающими йотованный гласный звук: «доброе́» л. 541 об., «wсуженье́» л. 11.

Таким образом, в употреблении варии следует отметить функциональный синкретизм знака.

Исо ставится в абсолютном начале слова и в середине слова после гласной: «улiя′на», «я′ко», «антиw′хiя», «покая′нiемъ» л. 547, «ỉя′ковъ» л. 549 (9). Если знак  стоит над начальной гласной, он может не обозначать собственно ударения и выполнять функцию указания на начало словоформы: «я′ви́ся», «я′ви́тися», «w′блече́ся», «w′ста́вивъ» л. 560 об. Предположить, что «исо» может использоваться как неиктусный знак, то есть знак, не передающий ударение, можно в том случае, если в середине слова присутствует еще один знак ударения, так как акцентный знак в конце словоформы зачастую может выступать в другой функции: обозначать йотацию или конец фонетического слова. 

Камора проставляется над прикрытыми гласными односложных словоформ: «бо» л. 547 об.,  «но» л. 548, а также в словах «ибˆо» л. 560 об., «убˆо» л. 544 об.. Данный знак используется также в словах «гумˆне», «мнˆе», «времˆя» л. 567 об., «имˆя» л. 8 об. Точно функцию данного знака мы определить не можем. В последних примерах он может обозначать мягкость согласного.

В качестве акцентного знака также используется кендема. Она ставится над односложными словами: «вы``» л. 561, «но``» л. 565, 565 об., 3; «бh``» л. 9, «сы``» л. 569 об. и местоимением «его``» л. 569 об. Однако в тексте есть случаи употребления кендемы наряду с варией. Сопоставление таких примеров, как «бh``» л. 9, л. 16 /  «бh`» л. 10, л. 15 об.; «его``» л. 569 об. / «его`» л. 545 об., 547 указывает на функциональное равенство этих знаков и неразличение в их употреблении.  По наблюдениям В.В. Колесова, смешение знаков варии и кендемы связано только с рукописями южнославянского происхождения [2, 253]. Можно также предположить, что мы имеем дело с унификацией диакритических знаков.

Спиритус в данном памятнике используется над  начальной гласной словоформы, над неприкрытой срединной, а также над конечной неприкрытой гласной: «ỉльею» л. 549, «есмь», «бесhдуеши», «съ инhми» л. 545 об.; «та́ковая» л. 4 об. 

Таким образом, при анализе функциональной нагрузки надстрочных знаков был выявлен единственный признак, указывающий на следование южнославянской традиции в использовании диакритических знаков, а именно неразличение в употреблении кендемы и варии.

Однако следует отметить, что при описании системы акцентных знаков возникает сложность в их идентификации, так как в постановке диакритики проявляется стремление к унифицированному начертанию, поэтому можно предположить, что переписчик мог проставлять акцентные знаки после написания основного текста и  что значения некоторых надстрочных знаков ему были непонятны.

Кроме того, акцентовка данного памятника характеризуется смещением ударения на предшествующий слог словоформы, как в рукописях сербского извода, начиная  с периода рубежа XIV-XV вв.

С целью выяснить, имеет ли в подобных случаях акцентный знак фонетическое значение и определить протограф анализируемого фрагмента, мы сопоставили использование оксии, варии и исо в «Прологе» XVI в. со словами-образцами, представленными в статье Р.Г. Булатовой «Надстрочные знаки в южнославянских рукописях XI-XIV вв.». В данной работе исследователь выделяет несколько акцентных типов и приводит парадигмы склонения конкретных слов в русском, сербском и болгарском языках с указанием места ударения в каждом падеже. В примерах склонения слов в сербском языке отдельно даны парадигмы для форм до конца XIV в. и приблизительно с начала XV в. В примерах изменения словоформ в болгарском языке в случаях несовпадения места ударения в западно- и восточно-болгарском диалектах также приводятся отдельные парадигмы склонения.

На основании сплошной выборки было выявлено 17 словоформ с ударением, смещенным на первый слог, которое было характерно для сербского языка конца XIV-XV века. В 4-х словоформах отмечено ударение, которое могло быть представлено как в сербском, так и в болгарском изводе. В 2-х случаях отмечено русское ударение. В 144-х словоформах проставлено ударение, которое было характерно для всех изводов. Так, например, в тексте Пролога употребляется «же′на» (3 примера) л. 4 об. с ударением, на первом слоге, которое было характерно для позднего сербского языка, но «жена′» с ударением, встречающимся во всех изводах; «рy′ка» (1 пример) л. 14, «из рy′ки» (1 пример) л. 7 об., но «рy′цh» (1 пример) л. 1, «рука′ми» (1 пример) л. 13 об.

Таким образом, выявление характера ударения показывает, что в данной рукописи представлена смешанная система акцентовки – кроме слов с восточнославянским ударением достаточно часто употребляются словоформы с южнославянскими акцентами: поздними сербскими и, возможно, болгарскими. Сопоставление акцентовки «Пролога» с примерами постановки акцентных знаков, приведенными в статье Р.В. Булатовой, позволяет сделать вывод о том, что на текст фрагмента Пролога XVI в. повлиял южнославянский оригинал, возможно, сербского происхождения.

Особенность этой рукописи заключается в том, что в ней пересекаются две традиции употребления диакритических знаков: южнославянская и древнерусская. На наш взгляд, исследование рукописных памятников со смешанной акцентной системой необходимо как для изучения формирования устойчивой системы диакритических знаков в древнерусских рукописях, так и для изучения славянских контактов.
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ПАЛЕОСЛАВИСТИЧЕСКИЕ ИССЛЕДОВАНИЯ 

КАК ИСТОЧНИК ИЗУЧЕНИЯ НОРМАТИВНОГО АСПЕКТА 

ИСТОРИИ РУССКОГО ЛИТЕРАТУРНОГО ЯЗЫКА 

(НА МАТЕРИАЛЕ ПРОЛОГА XVI В.)

Нормативный аспект является одним из ключевых аспектов изучения истории литературного языка, поскольку, как известно, именно существование нормы, т.е. узаконенных правил употребления языковых единиц, является ключевым признаком литературности языка. 

Как известно, на всем протяжении своего развития литературный язык обладает рядом признаков, отличающих его от других форм национального языка. К основным из них можно отнести известную обработанность, наддиалектный характер и тенденцию к устойчивости. Благодаря последней литературный язык всегда стремится к выработке общих правил употребления языковых единиц, обязательных для всех членов языкового коллектива, который он обслуживает. Бесспорным является тот факт, что, вне зависимости от того, какую общность людей в данном случае обслуживает язык – народность или нацию – правила эти существуют. Ключевое же отличие национального литературного языка от донационального заключается в  характере вырабатываемой им нормы: русский литературный язык донационального периода имеет правила употребления языковых единиц, но эти правила не закреплены в специальных кодификационных трудах, и в этом смысле для них характерна скрытая кодификация (т.е. нормы извлекаются из текстов, устно передаются от учителя к ученику). 

Исходя из этого, закономерно возникает вопрос: что же являлось источником «скрытой кодификации», служило образцом для древнерусского и старорусского книжника? По справедливому замечанию Н.И.Толстого [5], таким «эталоном-моделью» могла служить церковная литература. 

Таким образом, обращение к церковно-славянской книжности в связи с решением вопроса формирования норм русского литературного языка актуально по многим причинам. Как неоднократно отмечалось исследователями, одной из важнейших особенностей литературы Древней Руси и Московского царства является ее ярко выраженная зависимость от религиозной традиции. В частности, духовные образцы, поддерживаемые авторитетом церкви, сыграли ведущую роль в формировании и развитии не только литературы сакрального содержания, но и светской древнерусской литературы. 

Итак, в древнерусскую эпоху исключительно большое значение имели литературные образцы. Такими считались прежде всего переводные церковнославянские библейские и богослужебные книги. Образцовые произведения содержали риторические и структурные модели разных типов текстов, определяли собой письменную традицию, или, иначе говоря, кодифицировали литературно-языковую норму. 

Иерархия церковных книг, как ее понимали в Древней Руси, изложена в предисловии митрополита Макария к Великим Минеям Четиим. Памятники, составлявшие ядро традиционной книжности, расположены в строгом соответствии с их местом на иерархической лестнице. Ее верхние ступени занимают наиболее почитаемые библейские книги с богословскими толкованиями. На вершине книжной иерархии находится Евангелие, вслед за которым идут Апостол и Псалтирь. Далее следуют творения отцов церкви: сборники сочинений Иоанна Златоуста, произведения Василия Великого, слова Григория Богослова и др. Следующий уровень составляет ораторская проза со своей жанровой подсистемой.

Особое положение по ряду причин в данной иерархии занимают Прологи – древнерусские житийные сборники, ведущие свое происхождение от византийских месяцесловов, или синаксарей. Изначально Пролог появляется в Киевской Руси как необходимое пособие при богослужении, но уже в домонгольское время пополняется множеством помещенных в него с назидательной целью рассказов и поучений, благодаря чему превращается в своеобразную православную энциклопедию. Таким образом, на славянской почве Прологи достаточно рано начали формироваться самостоятельно: в древнерусском варианте Пролога после житий и памятей святых на каждый день года, в отличие от греческого «Синаксаря» и южнославянского Пролога, были помещены одно или два «поучения» или «слова», которые составлялись древнерусскими книжниками специально для сборника. 

Как видим, с самого начала Прологи на русской почве начинают отходить от традиции написания Византийского образца, что и обусловливает их особое положение в системе жанров древнерусской литературы. Двойственное положение Пролога по отношению к византийскому образцу обусловливает и двойственность его языка.

Тексты в агиографической части Пролога распределены в соответствии с неподвижным годовым церковным кругом, что позволяет использовать их в церковной службе. Таким образом, с одной стороны, Пролог создается для церковных нужд и первоначально является неотъемлемым компонентом богослужения, т.е. собственно церковной литературы. 

С другой же стороны, автор, создавая назидательную часть Пролога, стремится переработать догматические положения, представленные в сочинениях отцов церкви, и дать читателю конкретные нравственные рекомендации и отходит таким образом от греческого источника не только по содержанию, но и, стремясь ориентировать текст на народные массы, по языку. 

Таким образом, Прологи на Руси имеют двойную ориентацию: в область богословия и богослужения и в область народного восприятия. Такая двойная коммуникативная задача не могла не отразиться на языке Прологов. Прологи становятся той почвой, на которой могут соединиться две речевые стихии, пришедшие в активное взаимодействие в языке Московской Руси XVI в.: книжно-славянская и народно-разговорная. Следует учесть при этом, что в книжно-славянском компоненте удерживается влияние греческого языка, в то время как народно-разговорный компонент ориентирован на живую речь великорусской народности. На базе такого взаимодействия могла, на наш взгляд, выработаться некая средняя норма написания, которая позже могла повлиять на норму литературного языка в целом.

Исследуемый текст, на наш взгляд, и демонстрирует примерную механику данного процесса. С одной стороны, за счет употребления книжно-славянских элементов в нем формируется язык отвлеченной богословской литературы, ориентированный на византийскую риторику, с другой, за счет народно-разговорных элементов создается текст, максимально ориентированный на народные массы. 

Поскольку Пролог является отчасти памятником конфессионального жанра, то он не мог не отразить черты так называемого «второго южнославянского влияния». Исследуемый текст действительно достаточно последовательно отражает признаки, которые, по признанию многих ученых, являются характерными для «второго южнославянского влияния». Южнославянские признаки, содержащиеся в тексте, на наш взгляд, призваны укрепить в нем книжную традицию, пришедшую из греческого языка.

Итак, книжно-славянские элементы достаточно последовательно употребляются в нашем тексте на всех уровнях.

На уровне графики:

1.  Достаточно последовательное употребление буквы ω для передачи звука [о] в таких словах, как wлтарь, wнже, wбразъ, wбещание, что свидетельствует о греческом влиянии.
2. Употребление буквы ‹ для передачи звука [ф] в некоторых заимствованных именах собственных: ни»онт.
3. Последовательно проявляется на протяжении всего текста употребление «В округлого» вместо «В с заостренными углами», что является южнославянским признаком: призванъ.
4. Последовательно проявляется на протяжении всего текста написание «получаши» (Ч) вместо «чаши» Ч на месте звука [ч]: при]­стникъ.
5. Замечен также единичный случай употребления «ятя хромого» вместо «ятя прямого»: нитр·истэи. 

На уровне орфографии:

1. ∙ («и десятеричное») перед гласными употребляется достаточно последовательно: молнiи, блzго¹чанi­, wбещанiе.
2. Последовательно употребляется «А нейотованное» на конце слов типа ВЕЛИКАА: хромыа. 

3. Щ вместо Ч на месте этимологического *tj: возвращюс­, гиблющимъ.
4. ЖД вместо Ж на месте этимологического *dj: кождо. 

На уровне грамматики:

1. Окончание причастий и прилагательных Ыť в родительном падеже единственного числа и в именительном-винительном двойственного : хромы­, слэпы­, злы­..
2. Последовательно употребляются энклитические местоимения: н­, ти,ми.
Все перечисленные черты способствуют восстановлению греческих книжных традиций написания текста.

Однако, несмотря на то, что текст Пролога, без сомнения, является принадлежностью церковной литературы и написан в период, названный в науке «второе южнославянское влияние» и, следовательно, его язык был подвержен влиянию так называемой книжной справы, проводящейся в рамках «второго южнославянского влияния» и призванной возродить в нем греческие традиции написания, живая разговорная стихия достаточно последовательно проступает в Прологе. 

На уровне орфографии:

1. Употребление ™ вместо ¹ обнаружено в единичном случае, в то время как обратное употребление (лигатуры У вместо этимологически верного ™) последовательно проявляется в исследуемом тексте, особенно в суффиксах действительных причастий: испóщающе, рóкама, вкóшенi.
2. Столь же последовательно употребляется в тексте А вместо этимологически верного ť, особенно в глагольных формах аориста 3 лица множественного числа: начатъ, прив­заша, мóчиша.
Обе эти особенности – свидетельство закончившегося в русской речи процесса денозализации. Как известно, так называемые «носовые согласные» употреблялись в текстах только как дань книжной традиции, поскольку не имели уже к моменту возникновения письменности на Руси за собой звукового содержания. Таким образом, автор нарушает книжную традицию. 

На уровне орфографии:

1. Сербское написание редуцированного после плавного слогообразующего ЛЪ, РЪ в тексте проявляется, однако чаще на месте слогообразующего и редуцированного мы встречаем восточнославянское написание ЪЛ,ЪР и еще чаще написание гласного полного образования на месте редуцированного: первое, растерзаемъ. 
2. Южнославянское неполногласие на месте восточнославянского полногласия употребляется последовательно, полногласных сочетаний в тексте не встретилось, однако регулярна замена Э на Е в приставке ПРЕ-, что может свидетельствовать о таком процессе живого восточнославянского языка, как изменение произношения фонемы [Э]: предасть, преложис­. 
На уровне грамматики:

1. Глаголы в прошедшем времени употребляются в архаичных формах, хотя часто неверно, что свидетельствует о процессе, происходящем в живой великорусской речи того периода –  разрушение форм претеритов.

На наш взгляд, наиболее показательными в отношении демонстрации разрушения в данном тексте традиций греческого языка, а также старой системы двух систем и формирования средней нормы могут являться синтаксический строй и стилистическая система. 

По предварительным наблюдениям, в тексте Пролога отсутствует такой яркий стилистический признак старой книжной речи, как «плетение словес», но все же отдельные части Пролога, по преимуществу носящие назидательный характер, содержат более усложненный синтаксис по сравнению с агиографическими частями, что может свидетельствовать о сохранении греческой книжной традиции в языке Пролога. 

Однако наши выводы носят предварительный характер, поскольку для окончательного утверждения необходимо провести сравнительный анализ исследуемого текста с текстами Прологов XV и XVII вв. В этом мы видим перспективы работы.

Но, несмотря на предварительность результатов, уже сейчас можно сделать вывод, что намечается тенденция к отходу от греческой традиции и делается акцент на национальную самобытность в установке норм русского литературного языка. 
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ИТАЛЬЯНСКИЕ ГУМАНИСТЫ О ПОЛЬЗЕ ИЗУЧЕНИЯ ГРЕЧЕСКОЙ СЛОВЕСНОСТИ

В течение Средних веков греческая литература оказалась вытесненной на задворки западной культуры. Знание древнего языка сохранялось только в грекоязычных анклавах Калабрии, Апулии, Сицилии, представлявших периферию греко-византийского мира. Первый серьезный шаг по водворению греческой литературы на Западе был сделан католическими теологами. Развитие схоластического богословия привело к новому открытию корпуса трудов Аристотеля, некоторых сочинений Платона и его последователей, а также работ по медицине и математике. При этом сам выбор авторов и их трудов диктовался скорее теологическими и научно-практическими нуждами.

Существенный перелом в восприятии греческой культуры совершили итальянские гуманисты: они обратились именно к литературе – к поэзии, мифологии, истории, моральной философии и, конечно же, к риторике, представлявшей главный ориентир и сущностную характеристику раннего гуманизма. Уже Петрарка ссылается на греческих авторов так же часто, как и на латинских, однако при отсутствии переводов он черпает сведения о них у Цицерона, Авла Геллия и Лактанция. Боккаччо с помощью калабрийского грека Леонтия Пилата успешно собирает греческие мифы для своей «Генеалогии языческих богов» и финансирует прозаический перевод поэм Гомера [1]. Проблема незнания языка, вставшая перед родоначальниками гуманизма, была преодолена их последователями, которые развернули активную переводческую деятельность. В течение XV в. появились латинские версии основных греческих авторов, некоторые из которых переводились неоднократно (как например, Страбон).

Идеал образованной личности, по мысли гуманистов, предполагал освоение не только «родной» латинской культуры, но и греческой литературной традиции. Так, в трактате «О научных и литературных занятиях» Леонардо Бруни включает в программу гуманистического образования ряд греческих авторов [2]. Восточные отцы церкви Григорий Назианзин, Иоанн Златоуст и Василий Великий упомянуты им наряду с Августином, Иеронимом и Лактанцием, которые выделялись не только своей христианской ученостью, но также изяществом речи. Воспитание подлинного латинского красноречия не может обойтись без знания теоретических основ, изложенных в «Риторике» Аристотеля. Изучение ораторов, во власти которых обличение пороков и превознесение добродетели, обогащает речь стилистическими оборотами, словесным богатством и выразительностью. Этому призвана способствовать и поэзия, знанием которой не пренебрегал сам Цицерон, цитировавший не только латинских, но и греческих поэтов. В поэзии, продолжает Бруни, находятся зерна всех наук. Он предлагает чтение Гесиода, Пиндара, Еврипида и, конечно, Гомера, который, по мысли гуманиста Кристофоро Ландино первым изложил основы политической жизни, осмыслил навыки военного дела, стал первым философом и историком. Поэзия, как и история, в глазах гуманистов несла глубокий морально-нравственный смысл, который, в полной мере, воплощала моральная философия. Последняя также восходила к греческим источникам, прежде всего к Сократу, Платону и Аристотелю. Среди поэтов- моралистов гуманисты выделяли Эзопа. Его первоиздатель Бон Аккурсий отмечал, что чтение эзоповых басен очень полезно для молодых людей. Оно дает возможность стать учеными «в этой облагороженной и до совершенства отточенной литературе, вершин которой… не сможет достигнуть никто из наших людей, если не изучит греческую литературу» [3].

В течение XV в. кафедры греческой словесности открылись во многих итальянских университетах. Лидерство в этом отношении первоначально принадлежало флорентийцам, которые приступили к основательному изучению языка уже в конце XIV столетия. Интерес к греческой литературе становился тем больше, чем яснее становилась возможность её утраты. Для Энея Сильвия Пикколомини, как и для многих других гуманистов, падение Восточной империи было культурной катастрофой всего цивилизованного мира: «Что я скажу о книгах, которые были неисчислимы там [в Константинополе] и все ещё не известны латинянам? Увы, сколько имен великих мужей ныне исчезнет навсегда? Это вторая смерть Гомера, вторая гибель Платона? Где мы теперь проникнемся гением философов и поэтов? Иссяк источник муз!» [4].

Вместе с тем, растущий интерес к греческой литературе всецело поддерживали и сами греки, которые искали в Италии лучшего применения своим знаниям и образованности. С университетских кафедр и через активную переводческую деятельность они доказывали итальянским literati (если в этом была какая-то необходимость), что изучение греческой словесности одна из основ гуманистического или, как бы сказал Леонардо Бруни, «истинного» образования.

Весьма показательны в этом отношении дошедшие до нас тексты речей Феодора Газы и его ученика Димитрия Халкокондила. Оба автора, византийские эмигранты, получили должности профессоров греческой словесности – первый в Феррарском (1440), второй в Падуанском (1463) университетах. Их речи, адресованные широкой профессорско-студенческой аудитории, были одновременно и прологом, и программой их последующей преподавательской деятельности [5]. При анализе речей бросается в глаза явное сходство аргументации обоих ученых. Во-первых, авторы неоднократно подчеркивают, что польза изучения греческой словесности является общеизвестным фактом. Для подтверждения этого они отсылают слушателей к древней истории, которая дает им обилие примеров. Именно к грекам, по их мнению, восходят начала всех свободных искусств, столь почитаемых гуманистами. Римляне же, восприняв эти первоосновы, превзошли другие народы во всяком виде учености. «С тех пор, – замечает Халкокондил, – как они восприняли от греков литературные занятия и все искусства и следуют за самими создателями, никто не станет отрицать, что занятия греческой словесностью приносят латинянам обильные плоды во всяком виде учености» [6]. Оба профессора отмечают, что римляне воспринимали греческую литературу почти как свою. Они по достоинству оценили её богатство, многообразие и красоту стилистических приемов. В качестве примеров ученые ссылаются на Цицерона, главного авторитета гуманистов в вопросах красноречия, Брута и Горация. Более того, римляне имели обыкновение посылать своих детей на учебу в Афины даже при том, что те могли получить хорошее образование у себя дома. Не менее удивительно, по мнению Газы, что и многие варвары также изучали греческую словесность, «хотя они тем реже делали это, чем более чуждыми были по отношению к ней» [7].

В то же время, они не могли оставить без объяснения тот факт, что греческий язык и литература были на длительное время забыты на Западе. По мнению Феодора Газы, это произошло в результате «пренебрежения» латинян к собственной словесности: вследствие органической связи двух традиций упадок одной привел к забвению другой. Поэтому возрождение утраченной связи является долгом современников перед великими предками, а бездействие простительно только варварам. Глубокое же изучение греческих источников позволит лучше понять собственный язык и литературу, придаст речи стилистическую красоту и выразительность, поможет овладеть науками, а главное воспитать достойных граждан. Отголосок гражданского гуманизма слышится в следующих словах Феодора Газы: «природа создала Вас своим превосходным гением ради свершения больших и выдающихся дел, чтобы для самих себя, для родины, для сограждан Ваших, Вы были пользой и украшением» [7, 254].

Несмотря на высокий пафос речей их авторы очень близко подошли к пониманию значимости классической греческой литературы. Ренессансный гуманизм, будучи явлением уникальным, черпал творческие силы в разных идейных источниках. Однако возрожденное и переосмысленное греческое наследие стало тем условием, без которого он не принял бы характер универсального и многогранного интеллектуального движения.
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РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ СЕМАНТИЧЕСКОГО ПОЛЯ 

КЛИНИЧЕСКИХ ТЕРМИНОВ С СУФФИКСОМ -OSIS
Большой интерес и много вопросов у студентов при изучении клинической лексики вызывает  семантика терминов с греческим суффиксом -osis. Количество лексических единиц с суффиксом -osis значительно превышает число терминов с другими греческими суффиксами, следовательно, смысловая сторона этих лексических единиц требует тщательного анализа.

Целью данного исследования и стало выявление и систематизация основных семантических значений терминов с суффиксом -osis.

Из соответствующих словарей и справочников было извлечено более 1000 терминов, которые могут иметь в клинической терминологии следующие значения:
I.  Патологический процесс, патологическое состояние, отклонение от нормы, какое-либо нарушение

Всё вышеперечисленное можно объединить под единым значением «болезнь», так как большинство терминов этой группы обозначают хронический патологический процесс, происходящий в организме человека или животных. Это значение позволяет обобщить огромную группу терминов с суффиксом -osis, но поскольку семантические оттенки значения «болезнь» весьма разнообразны, то удалось выделить целый ряд подгрупп, подтверждающих многогранность общего значения:

1. хроническая болезнь какого-либо органа

артроз (arthrosis; греч. arthron сустав) – общее название болезней суставов, в основе которых лежит дегенерация суставного хряща.

2. патологическое состояние организма вследствие чего-либо

токсикоз (toxicosis; греч. toxikon яд) – патологическое состояние, вызванное более или менее длительным отравлением или токсемией иного происхождения.

3. патологический (обычно дегенеративный) процесс, происходящий в тканях или органах

фиброз (fibrosis; лат. fibra волокно) – разрастание волокнистой соединительной ткани, происходящее, например, в исходе воспаления.

4. врожденная или наследственная болезнь; аномалия развития 

гликогеноз (glycogenosis; греч. glykys сладкий + греч. genes порождающий, производящий) – общее название наследственных болезней углеводного обмена, характеризующихся избыточным накоплением гликогена в различных органах и тканях.

5. инфекционная или вирусная болезнь

орнитоз (ornithosis; греч. ornis, ornithos птица; син.: болезнь попугайная) – острая инфекционная болезнь, вызываемая хламидиями, передающимися человеку респираторным путём от птиц.

6. болезнь, вызванная паразитами

Большую часть болезней, вызванных паразитами, составляют названия различных гельминтозов (гельминтоз – helminthosis от греч. helminthes паразитические черви, глисты – болезнь, вызываемая паразитическими червями).

описторхоз (opisthorchosis; греч. opisthen позади, сзади, назад + греч. orchis мужская половая железа; буквально: заднесеменковый, т. к. семенники расположены сзади) – гельминтоз из группы трематозодов, вызываемый кошачьей двуусткой (Opisthorchis felineus) или беличьей двуусткой (Opisthorchis viverrini); проявляется в ранней фазе явлениями холангита, панкреатита, аллергии; заражение человека происходит при употреблении в пищу инвазированной рыбы.

7. профессиональная болезнь    

Большую часть профессиональных болезней составляют названия кониозов (кониоз – coniosis от греч. konia пыль – общее название болезней, вызываемых воздействием пыли на организм), а также аллергозов (аллергоз – allergosis от греч. allos другой, иной + греч. ergon реактивность, реагирование – болезненное состояние, обусловленное изменённой реактивностью организма)

платиноз (platinosis; испанск. platina маленькое серебро, серебришко; название дано испанскими конкистадорами в XVI в.) – профессиональная болезнь, вызываемая воздействием пыли комплексных соединений платины; характеризуется развитием бронхита, бронхиальной астмы, аллергических дерматозов.

Профессиональная болезнь может иметь психогенное происхождение, например, аэроневроз (aёroneurosis; греч. aёr воздух +греч. neuron нерв) – невроз у летчиков, связанный с особенностями летной работы (эмоциональное напряжение, страх высоты), часто с летными проишествиями.

8. увеличение, множественность как проявление или осложнение болезни
а) увеличение количества кровяных клеток

лейкоцитоз (leucocytosis; греч. leukos белый + греч. kytos клетка) – повышенное содержание лейкоцитов в единице объёма периферической крови.

б) множественность опухолей

 карциноматоз (carcinomatosis; греч. karkinos рак) – обширное поражение органа (органов) метастазами раковой опухоли.

9. болезнь, вызванная грибками, в том числе паразитическими (в латыни не выражается терминоэлементом –mycosis)

геотрихоз (geotrichosis) – болезнь, вызываемая дрожжеподобными паразитическими грибками рода Geotrichum и характеризующаяся поражением слизистых оболочек.

10. патологическое состояние крови 

хлороз (chlorosis; греч. chloros зеленовато-желтый, бледно-зелёный) – общее название различных видов железодефицитных анемий.

11. болезнь как синдром (греч. syndrome стечение – сочетание признаков, имеющих общий механизм возникновения и характеризующих определённое болезненное состояние организма) 

гипотиреоз (hypothyreosis; греч. hypo - ниже нормы + анат. glandula thyreoidea щитовидная железа) – синдром недостаточности щитовидной железы, характеризующийся нервно-психическими расстройствами, отёками лица, конечностей и туловища, брадикардией

12. патологическое состояние как симптом болезни (греч. symptomа совпадение, признак – характерное проявление, признак болезни, в том числе внешний)

хейлоз (cheilosis; греч. cheilos губа) – дистрофия покровов в области красной каймы губ; проявляется гиперемией, шелушением и образованием трещин; симптом гиповитаминоза B2. 

13. психогенная болезнь

шизоневроз (schizoneurosis; греч. schizo раскалывать, разделять, расщеплять + греч. neuron нерв) – медленно текущая шизофрения без бреда с преобладанием навязчивых состояний астении, признаков деперсонализации и ипохондрического синдрома.

14. патологическое состояние, обусловленное скоплением биологической жидкости или газа в органе

гидрартроз (hydrarthrosis; греч. hydor вода, жидкость + греч. arthron сустав) – скопление жидкости в полости крупного сустава.

 В исключительных случаях термины с суффиксом -osis могут иметь значения «воспаление» и «опухоль», например, сикоз (sycosis; греч. sykon плод фигового дерева) – гнойное воспаление фолликулов волос в области усов и бороды, реже век, бровей, подмышечных ямок и лобка, распространяющееся на ткани, окружающие фолликулы; лейкоз (leucosis; греч. leukos белый; синоним: лейкемия) – общее название опухолей, возникающих из кроветворных клеток и поражающих костный мозг.
II.  Свойство, состояние, процесс или его результат, не являющиеся патологическими

1. свойство или состояние (биологических видов, клеток, тканей и др.) как физиологический процесс
митоз (mitosis; греч. mitos нить) – основная форма клеточного деления, сущность которой заключается в равномерном распределении хромосом между дочерними клетками.

2. анатомическое образование как результат процесса

синхондроз (synchondrosis; греч. syn- вместе + греч. chondros хрящ) – непрерывное соединение костей посредством хрящевой ткани.

3. метод, применяемый в медицине как терапевтический процесс

гипноз (hypnosis; греч. Hypnos божество, олицетворяющее сон, сын Ночи) – состояние человека, вызванное искусственно с помощью внушения, отличающееся повышенной восприимчивостью к психологическому воздействию гипнотизирующего и пониженной чувствительностью ко всем другим влияниям; в медицине применяется с целью лечебного воздействия.

4. термин, относящийся к истории болезни как когнитивный процесс 

диагноз (diagnosis – распознавание; греч. dia- через + греч. gnosis познание, знание) – медицинское заключение о состоянии здоровья обследуемого, об имеющемся заболевании (травме) или о причине смерти, выраженное в терминах, обозначающих названия болезней (травм).

Следует отметить, что рассмотрение терминов с суффиксом –osis дает возможность преподавателю сделать интересные гуманитарные комментарии. Например, термин гипноз поведает о божестве Гипносе, психоз поможет рассказать об античной «psyche» и мифе об Амуре и Психее, метаморфоз позволит узнать студентам о «Метаморфозах» Овидия и Апулея, а термины диагноз и прогноз сообщат о «Прогностике» Гиппократа и его философских взглядах.

Таким образом, семантический анализ лексики с суффиксом -osis позволяет сделать вывод, что наиболее удобным является деление терминов на две большие группы со значениями: 1 группа – «болезнь как патологический процесс» ; 2 группа – «свойство, состояние, процесс или его результат, не являющиеся патологическими».

Аналитический обзор лексики дает деление терминов каждой группы на подгруппы: в первой группе удалось выделить 14 подгрупп, а во второй –  4.

Результаты проведенного анализа терминов и выявления их семантического разнообразия способствуют оптимизации учебного процесса, так как позволяют дополнить существующие учебники и учебные пособия важными для профессионального уровня будущих врачей сведениями.

III. АНТИЧНЫЕ  ТРАДИЦИИ В ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ
Н.А. Гаврилина

Самара
ДРЕВНЕГРЕЧЕСКИЙ ЯЗЫК 
В ПОВЕСТИ Г.ГЕССЕ «ПОД КОЛЕСАМИ»

Автобиографичность творчества Г. Гессе, проявляющаяся как непосредственно в изображаемых им фактах, событиях, так и в настроениях, философии произведений, очевидна и в целом хорошо исследована. «Моя тема, – отмечал сам писатель, – изобразить сферу человечности и любви … которую я знаю из своего собственного опыта, за точность, искренность и достоверность которого я могу ручаться» [1, 155]. К многочисленным «заимствованиям из собственного опыта», несомненно, относится и интерес некоторых героев Гессе к древним языкам, об увлеченности которыми самого писателя свидетельствуют его биографы. Будучи непослушным учеником, постоянно проявляя свой, без преувеличения, бунтарский характер, юный Гессе с любовью изучает латынь и греческий, «который учат не для того, чтобы заработать денег или путешествовать по свету, но только для того, чтобы познакомиться с Сократом, Платоном или Гомером» [1, 44].  

Но, говоря о древних языках в раннем творчестве Гессе, исследователи, как правило, ограничиваются лишь их анализом как реалии образования того времени и раскрытием автобиографичности этой темы. Можно отметить также интересные замечания критиков об использовании автором познаний героев в этой области как своего рода маркера, указывающего на их принадлежность к определенному кругу общества и выделяющего их таким образом среди прочих действующих лиц. Иногда такое противопоставление оказывается если не ключевым, то, по крайней мере, очень важным для раскрытия главных характеров произведения. Так, например, судя уже по заголовку рассказа «Lateinschüler», изучение латинского языка, немало возвышающее главного героя в глазах окружающих, становится здесь его основной характеристикой, во-первых, и важным моментом в построении взаимоотношений с девушками-служанками, во-вторых.

Однако роль древних языков в творчестве Гессе не ограничивается и на этом. Так, героя своей знаменитой повести «Под колесами» (1906) Ганса Гибенрата Гессе также делает прилежным учеником греческого и латыни, но это используется здесь не просто и не только как отражение реалии того времени и характеристика героя, но становится по ходу действия ключевым моментом в рамках раскрытия некоторых мотивов и идей, оказывается включенным в символический пласт произведения. 

Латынь и греческий упоминаются уже в самом начале повести, когда автор знакомит читателя с Гансом Гибенратом, готовящимся к предстоящим экзаменам в семинарию. Мальчик активно упражняется в языках, но – что бросается в глаза – сосредоточен он исключительно на грамматике: «Im Griechischen wurde nächst den unregelmäßigen Zeitwörtern hauptsächlich auf die in den Partikeln auszudrückende Mannigfaltigkeit der Satzverknüpfungen Wert gelegt, im Latein galt es klar und knapp, im Stil zu sein und namentlich die vielen prosodischen Feinheiten zu kennen...» [2, 8]. Даже отправляясь на занятия конфирмантов, где «так и веяло в юношеские души живительным дыханием истинной набожности», Ганс каждый раз вкладывает в свой молитвенник мелко исписанный листок с латинскими и греческими словами и упражнениями, лишая себя «благодати этих услаждающих душу часов». Однако, Ганс не  увлечен грамматикой, скорее, он занимается ею, дабы удовлетворить предъявляемые к нему требования; он признается, что испытывает удовольствие только при чтении греческих текстов (например, Ксенофонта), а перед грамматикой и переводом испытывает настоящий страх: «Aber mit dem Griechischen ging es ihm eigentümlich. Er hatte es gern, er schwärmte fast dafür, aber nur fürs Lesen. Namentlich Xenophon war so schön und beweglich und frisch geschrieben, alles klang heiter, hübsch und kräftig und hatte einen flotten, freien Geist, auch war alles leicht zu verstehen. Aber sobald es an die Grammatik ging oder vom Deutschen ins Griechische übersetzt werden musste, fühlte er sich in ein Labyrinth von widerstreitenden Regeln und Formen verirrt und empfand fast dieselbe angstvolle Scheu wie seinerzeit in der ersten Lektion...» [2, 22]. Таким образом, грамматика, противопоставляемая здесь «живительному дыханию истинной набожности» на занятиях конфирмантов и «вольному духу» Ксенофонта, оказывается чем-то застывшим, «ненастоящим», а также лишним, ненужным, так как мешает Гансу проникнуть в суть читаемого, насладиться истинной красотой греческого языка. В целом ситуация с грамматикой отражает жизненную ситуацию героя: он живет не собственными интересами и увлечениями, а, что называется, по требованию, он следует пустым амбициям отца и учителей, которые лишают его детства, а его жизнь – смысла и самоценности. Кроме того, грамматика, как известно, – строга и не терпит вольностей, так что весьма подходит для того, чтобы «обуздать грубые силы, искоренить инстинкты природы и на их месте посеять смиренные, весьма умеренные и одобренные властями идеалы»: «Und wie ein Urwald gelichtet und gereinigt und gewaltsam eingeschränkt werden muss, so muss die Schule den natürlichen Menschen zerbrechen, besiegen und gewaltsam einschränken; ihre Aufgabe ist es, ihn nach obrigkeitlicherseits gebillgten Grundsätzen zu einem nützlichen Gliede der Gesellschaft zu machen und die Eigenschaften in ihm zu wecken, deren völlige Ausbildung alsdann die sorgfältige Zucht der Kaserne krönend beendigt» [2, 46]. 

Однако греческий отнюдь не становится в повести символом некой закостенелости и школьной муштры. Следует ясно различать язык сам по себе, красота и бессмертие которого, однозначно, восхищали самого Гессе, и язык как предмет изучения в школе, которую писатель критикует за стремление подавлять и ломать живую психику ребенка. Так, например, свободолюбивый поэт-бунтарь Герман Гейльнер, демонстративно изгнанный из семинарии, высмеивает не самого Гомера, но именно то, как подают его на занятиях семинарские преподаватели: «Da lesen wir Homer», höhnte er weiter, «wie wenn die Odyssee ein Kochbuch wäre. Zwei Verse in der Stunde, und dann wird Wort für Wort wiedergekäut und untersucht, bis es einem zum Eckel wird. Aber am Schluß der Stunde heisst es dann jedesmal: Sie sehen, wie fein der Dichter das gewendet hat, Sie haben hier einen Blick in das Geheimnis des dichterischen Schaffens getan! Bloß so als Soße um die Partikeln und Aoriste herum, damit man nicht ganz dran erstickt» [2, 69]. Их манера преподавания, основанная на тщательнейшем изучении грамматики, лишает греческую поэзию присущей ей живой прелести, свободного духа, мешает увидеть за формой содержание, за внешним – внутреннее. 

И все же Ганс сумеет осуществить этот переход – в семинарии, где в восприятии им греческих текстов происходят значительные перемены: грамматика и лексика теряют свою самоценность и становятся лишь ключами к создаваемому греческими авторами поэтическому миру: «Aber es war schließlich doch Homer, bei dem gleich hinter den ersten Schwierigkeiten auch schon Überraschungen und Genüsse hervorspringen und unwiderstehlich weiter verlocken. Oft saß Hans vor einem geheimnissvoll schön klingenden, schwer verständlichen Vers voll zitternder Ungeduld und Spannung und konnte nicht eilig genug im Wörterbuch die Schlüssel finden, die ihm den stillen, heiteren Garten eröffneten» [2, 50]. Теперь и автор, ранее столь подробный в тонкостях грамматики, сосредоточен именно на впечатлениях мальчика, у которого остается все меньше желания и сил на зубрежку, но который все глубже проникает в истинную суть греческой поэзии. На смену бесконечных правил и застывших форм приходят образы, живые, настоящие, «с горящими глазами», «живыми красными губами», «и у каждого свое лицо и руки».

Эта перемена – не единственная в сознании Ганса, учеба в семинарии становится в его жизни переломным этапом, когда ему постепенно становится ясна вся бессмысленность гонки за первенством, отказа от естественной, настоящей жизни, от детства. Гессе мастерски изображает происходящие в мироощущении героя перемены, в том числе просыпающееся в нем желание смерти. Пока оно живет в Гансе неосознанно, подспудно и существует скорее как некое предчувствие, как весть о каком-то далеком мире, который видится мальчику в том числе и на страницах греческих книг: «Und die Odyssee, aus deren kräftig wohllautenden, stark und ebenmäßig dahinströmenden Versen gleich einem weißen runden Nixenarm die Kunde und Ahnung eines untergegangenen, formklaren und glücklichen Lebens emporstieg, bald fest und greifbar in irgendeinem kräftig umrissenen derben Zuge, bald nur als Traum und schöne Ahnung aus einigen Worten und Worten herausschimmernd» [2, 74]. Эта «давно погибшая, но совершенная по форме счастливая жизнь» есть потерянное детство героя, и его он вновь обретает через смерть, которая предстает в повести двояко: не только как гибель, но и как освобождение, очищение, обретение собственного Я. Манящая смерть является к герою в разных образах; здесь она манит его «белой округлой рукой русалки», которая появится в повести дважды: в следующий раз в непосредственной связи со смертью, при описании гибели в водах ледяного озера семинариста Хиндингера. 

Неоднократно в тексте фигурирует и образ руки, зовущей, приглашающей; при чтении Библии это, например, рука вдруг видящегося Гансу Иисуса: «es heißt: „εύθύς έπιγνόντες αύτον περιέδραμον“, „sie erkannten ihn sogleich und liefen herzu“. Da sah auch er den Menschensohn das Schiff verlassen und erkannte ihn sogleich, weder an Gestalt, noch Gesicht, sondern an der großen, glanzvollen Tiefe seiner Liebesaugen und an einer leise winkenden oder vielmehr einladenden, willkommen heißenden Gebärde seiner schlanken, schönen, bräunlichen Hand…» [2, 95 - 96]. Примечательно, что Иисус показан здесь в непосредственной близости от воды, которая, с одной стороны, изначально связана с детством героя, т.е. с естественной и непосредственной жизнью (рыбалка и купание на реке – любимые занятия мальчика), а, с другой, несет смерть (сначала Хиндингеру, а потом и самому Гансу).  Вода выступает в тексте как символ смерти, таящей в себе новую жизнь; так что образ Иисуса читается здесь как обещание покоя и обретения истины, возвращения к Богу, к самому себе, и Ганс следует этому зову. Видение повторяется, мальчик вновь видит «спокойные, прекрасные, божественные глаза и миротворные руки» Христа и, что характерно, уже не может вспомнить, что за конъюнктивная форма περιέδραμον. Это вызывает гнев и насмешку у эфора, но важно, что Ганс совершает здесь, наконец, переход от внешнего к внутреннему, от навязанной формы к истинному содержанию. 

Жизнь героя заканчивается там же, где она и начиналась, – в маленьком городке в Шварцвальде, родная река, дарившая Гансу радостные минуты жизни, дарит ему и смерть, так что гибель героя следует воспринимать именно как возвращение его к истокам, к самому себе, настоящему, как обретение истины и новой жизни. Смерть предстает как спасительница, утешительница («Eckel, Scham und Leid waren von ihm genommen»), даже как заботливая мать, принимающая назад своего заблудившегося сына («mit seinen Händen und Haaren und erblassten Lippen spielte das schwarze Wasser» (черный – цвет материнской утробы)). Никто так и не узнал, как утонул Ганс, но одно из возможных объяснений – «Vielleicht hatte ihn der schöne, dass er sich darüber beugte, und da ihm Nacht und Mondblässe so voll Frieden und Rast entgegenblickten, trieb ihn Müdigkeit und Angst mit stillem Zwang in die Schatten des Todes» [2, 167] – свидетельствует о том, что Ганс, несомненно, обрел новый мир, который он открыл в себе, в Германе и на страницах греческих книг. 
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ДРЕВНЕГРЕЧЕСКОЙ, СЛАВЯНСКОЙ
 И СКАНДИНАВСКОЙ МИФОЛОГИЙ 

НА ЗАНЯТИЯХ ПО ЗАРУБЕЖНОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 

В СРАВНИТЕЛЬНО-СОПОСТАВИТЕЛЬНОМ ПЛАНЕ

Изучение скандинавской мифологии студентами-филологами связано с определенными трудностями, которые препятствуют целостному восприятию и анализу произведений средневековой скандинавской литературы. Это, во-первых, временная отдаленность древнескандинавской литературы от современного читателя; во-вторых, специфическая культурная ситуация, с которой студенты практически не знакомы; в-третьих, конспективность и динамичность скандинавского эпоса, наличие тулов, из-за чего студенту трудно расставить приоритеты в скандинавском пантеоне.

В связи с этим мы считаем целесообразным изучать скандинавскую мифологию в сопоставлении с другими, уже известными учащимся, мифологическими системами. В Мордовском государственном университете им. Н.П. Огарева студенты-первокурсники филологического факультета изучают дисциплину «История зарубежной литературы Средних веков и Возрождения» во втором семестре. К этому времени согласно учебному плану они уже прослушали курсы «История античной литературы», «Устное народное творчество», поэтому античная и славянская мифологии являются благодатным материалом для сопоставления с древнескандинавской.

Знакомство студентов со скандинавским пантеоном можно начать с верховного бога. Общеизвестно, что главой Асгарда, Вальхаллы и мира в целом считается Один. В греческой мифологии ему соответствует Зевс Олимпийский, который также является отцом богов и людей, главой олимпийской семьи богов, покровителем общности людей, городской жизни, защитником обиженных. Можно указать на типологическое сходство между Одином и Дажьбогом, который является, по предположению В.В. Иванова и В.Н. Топорова, «родоначальником и покровителем древнерусского этноса» [2, 169]. 

В пантеоне Киевской Руси верховным богом считался Перун – покровитель воинской дружины и ее предводителя. Отметим, что Один у скандинавов также являлся богом «войны и военной дружины, дарователем победы и поражения, покровителем героев» [2,  410]. В греческой мифологии два божества войны: Арес, являющийся олицетворением свирепой воинственности и жестокости, и Афина – богиня мудрости и справедливой войны.

Кроме того, Один выступает как владелец магических рун, отец колдовства и заклинаний «носитель магической силы» [2,  410], что, по мнению Е.М. Мелетинского, в большей степени роднит его с греческим Гермесом. Заслуживает внимания то обстоятельство, что этим богам посвящен особый день недели – среда. Отметим, что Один, кроме всего перечисленного, бог поэзии и покровитель скальдов, именно он добывает священный мед поэзии. Эта функция сближает его с греческим Аполлоном.

Еще один представитель пантеона, на который следует обратить внимание студентов, супруга Одина Фригг – богиня брака, любви, семейного очага и деторождения. Она может в полной мере соответствовать греческой Гере и славянской Мокоши, для которой ученые реконструировали «функции божества любви, рождения, плодородия и судьбы» [3,  115]. Согласно гипотезе об «основном» мифе, Мокошь выступала как женский персонаж в его сюжете и являлась женой Громовержца.

С именем Фригг тесно связан миф о ее сыне Бальдре – самом добром и прекрасном божестве среди асов, с приходом которого на земле пробуждается жизнь. Однако, по мнению Е.М. Мелетинского, он «фактически <…> является пассивным, страдающим божеством, культовой жертвой» [2,  86]. В античной мифологии, на наш взгляд, ему соответствует Адонис – прекрасный юноша, ставший возлюбленным Афродиты. Его образ связан с периодическим умиранием и возрождением природы: полгода он проводит на Земле с Афродитой, а вторую половину года – в Аиде с Персефоной. Кроме того, можно обнаружить типологическое сходство Бальдра с богиней Деметрой, тоскующей по утраченной дочери треть года, во время которой природа умирает: «Плодородие земли не мыслится вне представления о неизбежной смерти растительного мира, без которой немыслимо его возрождение во всей полноте жизненных сил». [2,  182]. В славянской мифологии точный аналог Бальдру и Адонису найти сложно, но некоторые их черты наблюдаются в образе Ярилы – божества весеннего плодородия. Обычно он изображается как красивый молодой обнаженный мужчина, сидящий верхом на коне. Также возможно предположить, что есть типологическое сходство с низшим божеством славянской миологии – Костромой. Известен обряд, согласно которому Кострому сначала хоронят, оплакивают его/ее, а затем он/она вскакивает и начинает танцевать. 

Студенты, изучая скандинавскую мифологию, часто путают богинь Фрейю и Фригг. Известно, что Фрейя – покровительница плодородия, любви и красоты. Ее атрибуты – соколиное оперение и ожерелье Брисингамен, который делает носящего его еще более прекрасным и желанным. В большей степени эта богиня может быть соотнесена с греческой Афродитой – покровительницей плодородия, вечной весны, жизни, любви и красоты, которая помогает влюбленным и способствует любовным связям. Постоянным атрибутом Афродиты является ее пояс, наделенный магической силой, перед которым не могут устоять даже боги. Итак, обе они описываются как молодые прекрасные женщины, которые покровительствуют чувственной любви и являются самыми желанными возлюбленными для богов и людей, часто их упрекают за неразборчивость в связях. В славянской мифологии типологически близки Фрейе Мокошь и Лада. На это указывал еще А.Н. Афанасьев « <…> как Фрейя у немцев, так Лада у славян и литовцев почиталась покровительницей любви и браков, богиней юности, красоты, всещедрой матерью» [1,  143].

Следует обратить внимание студентов на существование общего для многих народов древнего бога грозы, который занимает, если не главное, то одно из центральных мест в пантеоне. Типологически общим для скандинавского Тора, античного Зевса и общеславянского Перуна является следующее: во-первых, они управляют грозой; во-вторых, владеют атрибутами грома и молнии; в-третьих, участвуют в битве со змеевидным врагом и побеждают его (Тор и Ермунганд, Перун и Змиулан (Велес), Зевс и Тифон); в-четвертых, их священным деревом является дуб и они изначально связаны с мировым древом. Кроме того, их культовым животным является козел и, наконец, им посвящен определенный день недели – четверг. Кроме того, можно провести параллели между Тором, которого часто называют богом-кузнецом и Гефестом, а также между Тором и Гераклом, поскольку он, также как и греческий герой является защитником всех людей.

В заключение отметим, что студенты с интересом относятся к данному виду работы. Они быстро втягиваются в процесс сопоставления и сами находят неожиданные ракурсы сравнения. Таким образом, привлечение типологически родственного мифологического и фольклорного материала способствует более глубокому и осмысленному изучению курса «История зарубежной литературы Средних веков и Возрождения» студентами-филологами.
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А.И. Кузнецова 

Москва

Образ Дельфийского храма

в романе У. Голдинга «Двойной язык»

«Двойной язык» (1993) – последний и незавершенный роман У. Голдинга, который не успел даже озаглавить свою книгу, и издателям приходилось выбирать не только вариант названия, но и наиболее близкую к авторскому замыслу редакцию. Местом действия символично становится храм Дельфийского оракула в эпоху позднего эллинизма, храм, куда еще в юном возрасте отправляется главная героиня романа, Ариека, чтобы со временем занять место Пифии – жрицы, чьими устами вещают боги. 
Весь роман осмысливается Голдингом как определенное культурное и сакрально-мифологическое пространство Храма с соблюдением обязательных явлений храмового континуума. Начало повествования представляет собой своеобразную «дорогу к храму»: в нем описывается детство Ариеки, некрасивой девочки-изгоя из родовитой греческой семьи, ее обособленное положение, объясняющееся не только внешностью, но и нехарактерным для ребенка ее возраста умением читать. Кстати, первой ее книгой была «Одиссея», т.е. первое знакомство со Словом произошло через гекзаметр, размер, которым еще в архаической древности прорицали оракулы и о котором забыли оракулы современные – в будущем Ариека воскресит старинную форму пророчеств и в то же время, видимо, станет последней пророчицей погибающего эллинского мира. Детство ознаменовано двумя то ли чудесами, то ли сказками: об оживших благодаря ей полузажаренных рыбах и о выздоровевшем ребенке. Далее возникает опасность «ложного» пути, когда, несмотря на таинственное уродство, Ариеку собираются отдать замуж. Неудавшееся позорное бегство, расторжение помолвки, приезд в дом дельфийского жреца Ионида, который забирает Ариеку в храм, где ей суждено будет стать Пифией. Рассказ постепенно приближается к самому храму, фокусируется на нем: «преддверие храма» (беснующаяся толпа, верящая в силу Ариеки), описание храма (тоскливый бог Аполлон на входе и светящиеся внутренние покои), встреча с пифиями, храмовым божеством и его святилищем. Повествование стремительно набирает темп, когда уже в первые месяцы пребывания Ариеки в храме умирает старая первая пифия, а за две недели до начала пророчеств внезапно уходит из жизни более молодая вторая, и Ариека много раньше положенного срока, практически еще девочкой, ничего не понимающей, неподготовленной внезапно остается единственной пророчицей.

Расширяющиеся «храмовые» круги постепенно охватывают художественное пространство произведения. Тема Дельфийского храма звучит первым аккордом в самом начале романа еще до непосредственного упоминания в тексте, чтобы затем усилиться до крещендо и превратиться в структуру, охватившую все уровни произведения. Так, первая фраза романа несет в себе идею тепла, света и самопознания: «Слепящий свет и тепло, неразличимые в самопознании»  [1, 8]. Последние же строки– снова поиски себя и Бога («Ввиду моего долгого служения как Пифии оракула Аполлона, город пожелал поместить мою каменную статую среди алтарей на Марсовом поле. […] Я попросила, чтобы вместо моей статуи они воздвигли бы там простой алтарь с надписью: НЕВЕДОМОМУ БОГУ» [1, 234]. Классическая логика человеческого развития, от невинности к опыту, от tabula rasa к знанию, трансформируется в романе Голдинга (как, впрочем, и во всем его творчестве) в парадоксальный путь от «познания» к «неведомому». Человеку лишь представляется, что он знает, но в конечном итоге его Знание – осознание своего Незнания, и этот тяжелый путь муки и одиночества, в конце которого НЕВЕДОМЫЙ БОГ. Та же концепция принципиальной непознаваемости, неописуемости, недостижимости Бога была много раньше в эссе «Любовь к соборам» трансформирована Голдингом в концепцию маны (первоначала Веры), безликой сверхъестественной силы, деперсонализированной и равнодушной к человеку, присутствующей одновременно и в мирском пространстве и вне него. Именно такую древнюю силу ощущал писатель в Солсберийском соборе, описанном им в романе «Шпиль». В эссе «Любовь к соборам» эта сила притягивает как магнит, но остается для автора неописуемой и непознаваемой. И вот в конце своей жизни Голдинг подводит итог: Бог, мана, Бесконечное есть, но оно неведомо, могущественно и отчужденно, и это открытие для немногих избранных благодатно и трагично одновременно, ибо оно знаменует собой открытие Центра мира, Бога, но Бога «неописуемого, необъяснимого, неопределяемого, невозможного» [2]. 
Исключительность судьбы предопределена Ариеке еще с рождения: «Ни слов, ни времени, ни даже «я», эго – ведь, как я пытаюсь объяснить, тепло и слепящий свет самопознавались, если вы меня понимаете» [1, 8]. Так начинается роман, с жажды самопознания, которая и предсказывает приход Ариеки в Дельфийский храм, на одной из стен которого в IV в. до н.э. были выбиты слова Хилона из Спарты: «Познай самого себя». Показательно, что все семь изречений на стенах храма поют гимн пропорциональности и гармонии («мере») человеческой жизни: «Мера важнее всего», «Познай самого себя», «Ничего слишком» и др. Гармония – догмат эпохи классической Греции, когда строился храм (366 – 339 гг. до н.э.) – в смутную и неустойчивую эпоху позднего эллинизма (время действия романа) уступает место экстатическому и мистическому мироощущению. Дельфийский храм – это последняя надежда сохранить эллинскую гармонию и цивилизацию в борьбе с римлянами. Внешний исторический конфликт (греческой и римской цивилизации, которые осмысляются как гармоническое и дикарское начало) дублируется конфликтом внутри самих Дельф: между храмом, домом Бога, и вне-храмовым пространством, в котором царит безбожие (т.е. конфликт аполлонического и дионисийского, только на ином уровне). Наконец, конфликт внутри храма: Ионид (не верует) – Ариека (верует). Но и сама Ариека сомневается! 

Противостояние светлого и целостного «аполлоновского» храма его эзотерическому содержанию, темному и иррациональному Богу и, с другой стороны, противоречивой, неоднозначной эпохе с довлеющим «дионисийским» началом делает его своеобразным двойником Пифии, несущей в себе тот же двусторонний конфликт гармонии и хаоса с собой и с миром. В «дионисийски» темном начале пророчеств Аполлона убеждена Ариека, и поэтому образ «раздвоенного языка» припевом звучит, пронизывает художественную ткань романа: «… сила потаенная и нечестная знает, как прятаться, как требовать, как маскироваться, уклоняться, говорить языком раздвоенным и темным, точно змеиный, или вообще не говорить» [1, 29]. В то же время сам Бог, чьи слова изрекает Ариека, «либо […] смеялся своим раскатистым смехом […], либо предлагал столь тонкое истолкование, что на нем мог попасться кто угодно. Но это все было в порядке вещей. От оракула ничего, кроме загадок, и не ждут, и если вы к нему обратитесь, то лишь от вас зависело, сумеете ли вы понять истинный смысл того, что изрек бог» [1, 147]. Вера как сомнение – неоднократно подчеркиваемая Голдингом суть взаимоотношений человека и Бога [3] – в пространстве романа «Двойной язык» помещается в центр повествования в наиболее «чистое» экспериментальное поле Храма, и наделяется этим конфликтом более всех приближенная к Богу Пифия. В романе два образа несут сходный в своем устройстве конфликт: Ариека и Храм. Конфликт каждого направлен внутрь себя (внутреннее пространство) и вовне (внешнее пространство). Аполлоновский храм внешне противостоит дионисийской эпохе, а внутренне раздираем двумя богами-первоначалами, Аполлоном и Дионисом. Ариека, дублируя Храм, находится в предсказуемом конфликте с внешним миром, но при этом она не может найти себе покоя и в самом Храме. С одной стороны внутрихрамовый конфликт Ариеки это вечное противостояние мужского и женского начала, это проблема выбора между Дионисом и Аполлоном (гармонией и хаосом), но с другой стороны это конфликт Веры и Сомнения. Раздваивается и образ самого Храма: как продукт материальной культуры он (внешнее пространство) представлен храмом Аполлона в Дельфах, где живет и пророчествует Ариека; как явление Бога на земле, как явление духовной культуры человека храм (внутреннее пространство) – внутри Ариеки. Бог говорит устами жрицы, он внутри нее и вне, но неведом путь к нему. Как плутает Ариека среди бесчисленных колонн Дельфийского храма, так и ищет она Бога в себе, ищет саму себя.

Еще задолго до написания романа Голдинг в эссе «Дельфы» (сборник «A Moving Target», 1982) отмечал сложность и неоднозначность греческой религии, казалось бы, столь ясной и прозрачной для современного поколения: «Как мне кажется, Аполлон был только своеобразным лидером Дельф. Греческая религия образовалась из нескольких слоев, каждое столетие загораживало и довольно жестоко обходилось с предыдущим. Но эти наслоения сосуществовали, ибо нет ничего консервативнее, чем религия. Копнуть глубже и сразу под поверхностью вы приблизитесь к человеческим жертвам, а на самом дне – к следам каннибализма» [4]. Голдинг Грецию не любил, вернее, он не любил классическую Грецию академических учебников, с ее поэтикой, симметрией, гармонией, с ее колоннами, барельефами, риторами, с ее поэтами и учеными. «Я с неохотой, – отмечает Голдинг в эссе «Египет внутри себя», – приветствовал метод Геродота и был с ним осторожен. Это рычаг, который управляет безграничной силой, но силой, которая мне не интересна. Это – метод, который порождает гиганта-лежебоку, называемого нами цивилизацией, подобно тому, как Франкенштейн создал своего монстра. Это – метод, забывший, что существует разница между логической головоломкой и тайной» [5]. И чуть ниже отмечает: «Большая часть нас сегодня – дети Геродота. Но хотя я восхищаюсь греками, я – не один из них, не один из их интеллектуальных потомков. […] По сути, я – древний египтянин, со всей их алогичностью, духовным прагматизмом и способностью к двусмысленной вере» [5, 81-82]. Иная Греция виделась Голдингу, Греция не безупречно аполлоническая, но суровая Дионисийская, темная, греховная, безудержная, Греция Кляйста и Кристы Вольф.

Раздвоенность Ариеки и храма – следствие двойничества самого Бога (Слова, Духа, Мысли), говорящего «темным раздвоенным языком, полученным им от огромного змея, которого он убил в Дельфах» [1, 16]. «Двойной язык» и у храма, так как владеют им попеременно то Аполлон, то Дионис (три зимних месяца в году), правда, Пифия лишь в очень редких случаях говорит от лица Диониса. Вопрос, который во время первого священнодейства повторяет Ариека, «Тот рот или другой?» [1, 128], проясняется в контексте всего романа, становится своеобразным лейтмотивом, звеном между романом и современностью. Вечный выбор Ариеки, чьими устами пророчествовать, обнажает существование диаметрально противоположных начал во Вселенной, ее душе и эпохе, начала «аполлонического» и «дионисийского». «Ее рот слишком мал. Он будет разорван», – предвещает Ариеке Старая Пифия. Два клика мужских богов при первом прорицании символизируют вечную муку Первой Госпожи, Ариеки, и, в конечном итоге, Человека. И то, что это происходит перед алтарем, в точке соприкосновения над-земного и земного миров, раскалывает не только Человека, но и Вселенную: «Истина одного бога – это богохульство другого» [1, 141]. Храм – центр творения, соединяющий мир богов и мир людей. Но алтарь безмолвствует или же говорит загадками, разгадать которые подчас не может даже Ариека, Пифия в священном центре мира, Дельфах. Мир ломается, на смену ему приходит новый и следы этой ломки отчетливо видны в центре мира – Храме, где спорят два бога, да и спорят ли? Боги уходят из этого мира или же люди поворачиваются к ним спиной, и великая святыня Эллады перестает быть сакральной обителью: рушится крыша пифиона, жрец Ионид вместо Пифии начинает отвечать страждущим, чаще наугад или же благодаря «голубиной» почте между оракулами греческих храмов. Храм Аполлона в Дельфах из проекции Вселенной и места явления Бога превращается в театр для «современных пьес» (социально-политических и даже экономических). На смену возвышенным вопросам об исторических судьбах государства приходят вопросы житейского плана о потерянной броши. Ариека прекрасно осознает двойственность восприятия Храма: «Меня начало смущать, что, общаясь с богом или богами, мы пользуемся речью, более подходящей для современных пьес, которые, как мне говорили, лишены благородства и религиозного чувства, но сосредоточены только на обычных людских делах» [1, 140]. Дельфийский храм не просто проецирует диалектичность мира, но и подсвечивает ее, ибо, как писал М. Хайдеггер, «Стоя на своем месте, Храм впервые придает вещам их вид, а людям дарует взгляд на самих себя. И такой вид, и такой взгляд до тех пор остается разверстым, пока творение остается творением и пока Бог не оставил его» [6]. А боги постепенно оставляют гибнущую цивилизацию, и если в начале Ионидису нужен был древний голос Аполлона, чтобы поднять Элладу, то в конце уже сама Ариека предается сомнениям. 

Уходящая эллинская культура Гармонии и приходящая ей на смену имперско-римская цивилизация Дисциплины, смерть старых богов и появление новых, НЕВЕДОМЫХ, забвение прежнего языка искусства гекзаметра (Ариека – последняя, кто прорицает «языком Аполлона») – все это ставило вопросы без ответов, долженствующих прояснить диалектичность мира и суть происходящих в нем перемен. 

Храм жрицы-предсказательницы, хранительницы Слова Божественного, Пифии, прямо в тексте романа, а не на уровне «подводного течения», признается центром Вселенной, что, в общем, неудивительно, ибо место обитания героев Голдинга всегда несет в себе сему «центра»: «центр мира находился от нас на расстоянии прогулки вверх по склону» [1, 20]; «где-то там, в глубокой долине у колен горы, были Дельфы, центр земли» [1, 51]. Центр земли, ибо Дельфийский оракул – наиболее почитаемый в античном мире, но в контексте романа это определение приобретает двусмысленную окраску: Кастальский ключ, бьющий из божественной горы «не всегда чист» [1, 96]; несмотря на отсутствие прорицаний в зимние месяцы, «…если какой-нибудь героический властитель – фараон, например, или Митридат, пожелал бы услышать ответ без промедления, гора на удивление умеет быть уступчивой» [1, 97], а «Мужчины и женщины дерзают здесь задавать вопросы, оскорбительные для оракула» [1, 85]. «Центр мира» на том временном пороге, когда одна, греческая цивилизация проживает свои последние дни, а другая, римская еще только начинает утверждаться; центр мира с безмолвствующим богом раздвоенного языка. 

Раздвоенность мира, Храма и его Пифии отражается на светопоэтике образа Храма, в котором отчетливо противопоставляются светлые покои внешних стен и книгохранилища и темные подземные пространства горного святилища, Храма Пещеры. Свет окружает и пронизывает Дельфийский храм, символизируя тем самым приближенность к небесам: «Свет заливал комнату. Снаружи над городскими крышами был дикий склон горы, но погруженный в глубокую тень. Раб открывал ставни окна напротив первого. Я обернулась посмотреть. Когда ставни распахнулись, в комнату обрушился свет, избыток света, не прямого света от солнца Аполлона, но исходящего отовсюду…» [1, 66]. Свет усиливает вертикаль, возникшую в центре мира, Храме и заменяет вектор мирского движения сверху - вниз на сакральную «устремленность вверх»: «(свет) слепяще отражаясь, как я теперь поняла, от зданий из белого камня, которые, казалось, взлетали, сыпались вверх, вверх, а не вниз, будто они покидали землю и вспархивали кипящей птичьей стаей в небо» [1, 66]. В противоположность Храму Аполлона Храм Пещеры, расположенный в горной пещере, темен и устремлен вниз, но и там, в темноте расщелин – Бог: «… я спустилась и остановилась у нижней ступени. Там светильников не было. Зал ничем не украшенный. И темный. Ну, не совсем темный, так как даже зимой и в тени гор вниз по лестнице просачивался дневной свет. Однако, благодаря его смутности, темнота просто определялась, обретала форму. Где яркость Аполлона – где Солнечный бог?» [1, 103]. «Центр мира» светел в своих одеждах и темен нутром. 

Черный проем, из которого вещает Бог (светлый Аполлон или темный Дионис?) – это одно из воплощений постоянного авторского образа-лейтмотива, образа «черного центра», некоего «контрольного пункта», в котором сосредоточивается в человеке («Хапуга Мартин», «Свободное падение») и Храме («Шпиль», «Двойной язык») самое сокровенное и непознаваемое. В одном из писем Уильям Голдинг говорил о том, что люди выгнали из своей жизни Бога, поэтому они ненавидят, боятся и видят вместо него тьму [7]. Фактически У. Голдинг претворил в образе «черного центра» мысль средневекового мистика 14-го века Уолтера Хилтона: «Если мы абстрагируем наше сознание от всех представлений и физических ощущений и заглянем внутрь себя, то ничего не найдем. Это «ничего» не более чем чернота сознания… Корни греха ослабляют и проникают в вас, затем вы заглядываете в свое сердце и ничего не находите. Вы находите Иисуса» [7, 23-24]. «Черный центр» - это душа и человека, и Храма, где скрывается изгнанный им и потому двуликий, «двуязыкий» Бог. Храм как двойник Человека в творчестве Голдинга всегда несет в себе некий аналог «черного центра»: это яма в «Шпиле» и вход в адитон в «Двойном языке». Смрадная яма, вырытая посреди собора и являющая его основание в романе «Шпиль» метафорически повторяется уже у отца Джослина: «И еще мне кажется, что я как дом с огромным подвалом, где живут крысы» [8]; «Беда в том, Роджер, что подвал знал про него – знал, что у него нет силы в чреслах, – и устроил этот брак» [8, 377]. В описании Ариеки подобный «подвал» отсутствует, но Ариека, в отличие от отца Джослина, не служитель Храма, а часть его, она – Пифия, и потому судьба Храма – это ее судьба: «В стене передо мной виднелся проем. Черный. Так значит, вот он – вход в адитон, в то место, где стоит треножник и трещина уходит в недра, откуда веет дыхание оракула, чтобы превратиться в дыхание Пифии на треножнике, когда он извивается и кричит в руках бога» [1, 103-104]. 

Бог вещает «двойным языком» в своем разделенном светло-темном Храме и постоянные поиски этого Бога в себе, Храме, мире заставляют Пифию, Голдинга и читателя постоянно сомневаться в источнике этих предсказаний, ибо «Они исчезли, и было горе над бездной пустоты» [1, 230]. Но одна-единственная фраза в ничего не значащем обмене репликами между Ионидом и Ариекой после очередного «сеанса» становится той самой точкой опоры, с которой поворачивается вся «ось» романа: «Ты была несравненна, моя дорогая. – Вчера? Но я ничего не делала. – Ничего-ничего? Не отвечала этим безмозглым людишкам? – Я заснула. […] - Но когда ты ответила женщине, которая справлялась о своей умершей дочери, они все разрыдались. Откуда ты узнала, что девочку звали Лелия? – Какую девочку?» [1, 143]. Эта практически незаметная в тексте реплика – вершина романа «Двойной язык», ставящая перед читателем тот же вопрос, что и выстоявшая против всех законов разума, построенная греховным священником башня собора в романе «Шпиль».

Мифологема Храма – ключ к роману «Двойной язык», ибо на ее основе выстраивается образный (Ариека – Пифия, прорицающая в храме Дельфийского оракула, персонажи сонма Храма), сюжетный (борьба Ариеки с собственным даром, возникшим в стенах святилища), пространственный (Храм как основное место действия) и идейный (Книга как Храм, где главенствует непознанное Божественное Слово, противостояние «аполлонического» и «дионисийского» начал в мире) уровни романа Голдинга. Наконец, дельфийский храм – это храм, где произносится священное слово, т.е. это храм сакрального Логоса: «В начале было…». Культ Аполлона – культ интеллектуального начала, в противоположность «интуитивному» культу Диониса. При этом нелишне будет вспомнить, что изначально Аполлон – бог-губитель избранных им («`ap-ollyw» значит «отобрать»). Аполлон, бог Логоса, непознаваем, что уже несет в себе внутреннее противоречие, которое в конце романа заставляет Ариеку поставить памятник именно НЕВЕДОМОМУ БОГУ.
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МОТИВЫ РАЗРУШЕНИЯ ИМПЕРИИ: ТВОРЧЕСТВО ДЖ. М. КУТЗЕЕ В КОНТЕКСТЕ ЕВРОПЕЙСКОЙ ЛИТЕРАТУРЫ

За последние десятилетия в свете развивающегося диалога культур обостряется проблема судьбы истории литературы, которая в переживаемый момент гораздо в большей степени зависит от масштабных процессов интернационализации и глобализации, наряду с укреплением национальной составляющей корневой культуры. Со второй половины ХХ века точка зрения на английскую литературу постепенно претерпевала изменения вследствие распада Британской империи и колониальной системы, крушения стены между Западом и Востоком. Это привело не только к образованию независимых государств на территории бывших, в том числе, и английских колоний, но и к так называемой «реактивной колонизации». Последнее подразумевает феномен притока потомков колонизированных народов в бывшие метрополии, где они пускали корни, ассимилировались и становились носителями новой культурной традиции — так называемой «мультикультурной литературы», которая представляет собой смешение различных этнокультурных парадигм в рамках единого творческого сознания на базе господствующего, в данном случае, — английского языка. Так, образовался целый пласт писателей — выходцев из стран Карибского бассейна (Вест-Индии), Африки, Индии и т.д. Произведения этих авторов расширяют понятие «английская литература», так как в них изображается чрезвычайно обширная картина мира, увеличивающая культурный диапазон магистральной литературной традиции. В круг наиболее известных авторов входят Видиа Найпол, Салман Рушди, Ханиф Курейши, Бен Окри, Тимоти Мо, Викрам Сет, Кадзуо Исигуро и др. 

В настоящее время особенно возрастает интерес к постколониальным писателям, о чем свидетельствует присуждения престижных литературных премий последних лет.  

 В контексте постколониального дискурса творчество крупного южноафриканского писателя, лауреата Нобелевской премии по литературе, первого дважды лауреата Букеровской премии Джона Максвелла Кутзее занимает особое место. Роман Дж. М. Кутзее «В ожидании варваров» (Waiting for the Barbarians), опубликованный в 1980 году и принесший писателю всемирную известность, до сих пор остается его самым популярным произведением (соперничать с  ним может разве только роман «Бесчестье», вышедший девятнадцать лет спустя (1999). 

 Действие романа происходит в городе-крепости на границе некой безымянной  Империи,  за пределами которой в бесконечной пустыне живут варвары-кочевники. Метафора разрушения империи существует в литературе со времен Античности. Греция создавала колонии, а позднее и сама стала колонией Римской империи, но сохранила свою высокую культуру, на которую равнялись Рим и другие страны.   

Название романа Дж. М. Кутзее цитирует едва ли не самое известное стихотворение Константиноса Кавафиса (1863-1933), великого греческого поэта двадцатого века. Дж. М. Кутзее взял у К. Кавафиса не только название, но и его «мрачный саркастический символизм». В произведении греческого поэта (1904) речь идет о закате Античности, нашествии племен гуннов или вестготов. По другим версиям поэт описывает падение Константинополя и гибель Византии. Так или иначе, речь идет об империи, ожидающей нашествия варваров, которые захватят власть. В стихотворении чувствуется тоска по Греции. 

Греция долгие годы находилась под игом иноземного захватчика, сначала Римской, а позднее Османской империи. К. Кавафис живет и творит в то время, когда в памяти народной еще свежи воспоминания о турецком иге, о последующем влиянии баварской монархии и недавней британской оккупации Египта. К. Кавафис тоже своего рода постколониальный поэт, если рассматривать явление постколониализма в историческом ракурсе. Преодолеть это ему помогает наследие Античности, великая греческая культура, хотя  вся его жизнь и протекала вне Греции. 

Повествование в романе Дж. М. Кутзее ведется от лица героя, имя которого на протяжении всего повествования остается читателю неизвестно, пожилого муниципального судьи, много лет назад приехавшего из столицы в этот далекий городок. Его размеренный, неспешный, античный в своей приближенности к природе и укорененности в бытие образ жизни прерывается – в гарнизон прибывает отряд тайной полиции во главе с полковником Джоллом, служащим Третьего отдела, который «в наше время самое важное подразделение Гражданской охраны» [1, 9]. Полковник прибыл на границу в связи с «чрезвычайной ситуацией», возникшей в связи со слухами о волнениях среди варваров. Судья высказывается об этом довольно скептически. «Сам я с подобными происшествиями не сталкивался. Мои собственные наблюдения показывали, что каждые тридцать-сорок лет слухи о варварах непременно вызывают всплеск истерии. Любой женщине, живущей в пограничной полосе, не раз снится, как из-под кровати высовывается смуглая рука варвара и хватает ее за щиколотку; любой мужчина не раз в ужасе представлял себе, как варвары пируют в его доме… Все эти фантазии – порождение слишком беспечной жизни. Покажите мне собранную варварами армию, тогда я поверю» [1, 18]. 

В романе отражена типичная для мультикультурного героя ситуация – ситуация покорения колонизатором новых земель, когда прежние обитатели сгоняются с обжитых мест.  Граница всегда представляется опасным и нестабильным местом, и люди, находящиеся в ситуации пограничья обладают особым, более открытым  сознанием, они не чувствуют себя до конца уверенно, потому что изначально это были не их земли, когда-то давно они забрали их у тех, кого называют варварами. Таким образом, роман служит иллюстрацией классической для любого мультикультурого писателя метафоры – пограничья.   

 Отряд полковника Джолла совершает вылазки в поисках варваров и сгоняет в город пленных, нескольких варваров и много людей, которые варварами не являются, всех их пытают, затем оставшихся в живых отпускают. Возможность того, что варвары могут не иметь каких-либо планов захвата города, совершенно отметается полковником, когда он говорит о том, как он обычно проводит расследование. «Сначала в ответ я слышу только ложь… я нажимаю, снова идет ложь, я нажимаю сильнее, наступает перелом, затем я нажимаю еще сильнее, и вот тогда уж слышу правду. Так и устанавливается истина» [1, 13]. Таким образом, боль принимается за истину.  Не имея возможности контролировать действия служащих  Третьего отдела, судья пытается отстраниться от их методов, даже если в душе он и должен признать, что он также как и они являются подданными Империи. Критиком действий имперского правительства он становится не из каких-либо романтических побуждений стать защитником варваров, а просто потому, что хочет жить спокойно, предаваясь своим любимым занятиям. Он не видит смысла в военном противостоянии варварам. Он верит в то, что его цивилизация несет образ жизни, близкий природе, следовательно, это должно найти отклик в душе любого человека, если он человек. Его можно считать слабым, заслуживающим порицания, но ему никак нельзя отказать в человечности и гуманности. После того, как инспекция покидает город, судья берет опеку над полуслепой  изуродованной девушкой-варваром. Калекой она стала в результате пыток. Так  Империя подчиняет людей себе, лишает их собственного мировосприятия и самосознания, культуры, даже языка. Телесные увечья героев автор использует во многих своих произведениях (Михаэл К. в романе «Жизнь и время Михаэла К.», Пятница в романе «Мистер Фо»), чтобы ярче подчеркнуть отличие персонажа от окружающих его людей, показать его инаковость. Для главного героя девушка интересна не столько своим внутренним миром и чувствами. Она – живая часть Истории. И он понимает, что не может позволить ей уйти, пока не расшифрует и не поймет каждую метку, оставленную пытками на ее теле. Он осознает свою  вину в том, что произошло, и с помощью этой девушки он пытается оправдаться перед самим собой, перед ней, перед потомством. Он приходит к выводу, что единственный способ истинно зафиксировать во времени Историю – так, как были записаны эти метки. «Велика моя цель или ничтожна: что будит во мне страсть – эта женщина или следы истории, что несет ее тело?» [1, 103]. В итоге судья осознает принципиальную невозможность понять «другого», пересечь разделяющую их грань  и решает вернуть девушку ее народу. 

По возвращении домой судья обвиняется в измене, во взаимодействии с врагом, его берут под стражу. Он проходит через многие испытания: голод, пытки, повешение, попрошайничество, всевозможные унижения. Пройдя через все границы, но, не переступив ту единственную – границу человечности – судья получает право писать историю, постепенно к нему возвращается его авторитет, люди снова начинают его слушать, жизнь входит в прежнее русло. В понимании Дж. М. Кутзее, История – это то, что можно не только написать, но и переписать. Размышляя о неспособности людей жить в мире и спокойствии, главный герой приходит к выводу о том, что «… В этом повинна Империя! Потому что она создала свое особое время – историю. Тому времени, что плавно течет по кругу неизменной чередой весны, лета, осени и зимы, Империя предпочла историю, время, мечущееся зигзагами, состоящее из взлетов и падений, из начала и конца, из противоречий и катастроф. Жить в истории, покушаясь на ее же законы, – вот судьба, которую избрала для себя Империя. И ее незримый разум поглощен одной мыслью: как не допустить конца, как не умереть, как продлить свою эру» [1, 211-212]. 

 В самом названии романа «В ожидании варваров» обозначен центральный конфликт – ожидание прихода чужих, «других», показывается непреодолимое различие между «мы» и «они», в данном случае между подданными Империи и представителями кочевых племен. Жители города ждут варваров в страхе, что те отнимут их земли, разорят их дома и убьют, кочевники же опасаются, что имперские войска заберут их земли. 

Ни в романе, ни в стихотворении нет описания открытого противостояния, его не случится. Когда судья везет девушку домой, варвары следуют за ними, как призрачное видение, то появляясь на горизонте, то исчезая вдали. Все это лишь подчеркивает призрачность угрозы, якобы исходящей от них. Когда полковник Джолл во второй раз посылает экспедицию для розыска варваров, отряд возвращается ни с чем. Варвары заманили их в пустыню, и исчезли. Войска отступают, Джолл проигрывает это противостояние, варвары остаются. 

Герои стихотворения Кавафиса также не дождались варваров. Но почему Империя ждет варваров? Для чего они ей нужны? Ключевыми в стихотворении являются следующие строки: «Зато пришли с границы донесения, Что более не существует варваров. И как теперь нам дальше жить без варваров? Ведь варвары каким-то были выходом» (перевод  Ирины Ковалевой). Как пишет С. Б. Ильинская, «возможное появление варваров ожидается горожанами не как трагедия, а как желанное избавление от тяжелой внутренней болезни, которая поразила общество. Ритуальная пышность не способна скрыть симптомов разложения государственных институтов, их полную несостоятельность. Общество зашло в тупик, и вместе с мифической надеждой на приход варваров рушатся все надежды» [2, 323].

 То есть для Империи это было своего рода оправдание, ей для существования необходим «другой», жестокий «варвар», от которого нужно защититься, создать всевозможные отделы государственной безопасности, с помощью которых можно будет притеснять также и своих подданных и найти объяснение своей политике. Любой власти нужно видеть свое отражение. Власть самооформляется через «другого». Людям часто бывает свойственно демонизировать неизвестное и затем атаковать этих демонов. Эта ситуация универсальна практически для любой страны и любого времени. Это может быть Центральная Азия и монгольские орды, политическая аллегория Южной Африки времен апартеида, Запад и Советский Союз (Империя зла) во времена Холодной войны.   

Так кто же такие варвары? Весь ход событий романа развенчивает традиционный образ варвара. На протяжении всей книги не попадается ни единого описания жестокости варваров, это они страдают от рук полковника и его подчиненных. Настоящие варвары – они сами, а впоследствии и жители города. Судья говорит: «Мы здесь живем в мире, и никакого врага у нас нет. Если, конечно, я не ошибаюсь. Если, конечно, этот враг не мы сами» [1, 124].  

Таким образом, Дж. М. Кутзее и К. Кавафис вступают в диалог с культурами, в которых они существуют, и в интертекстуальный диалог между собой. «Варварство», чуждость, инаковость преодолеваются в системе образов и в сплетении мотивов ключевых произведений этих авторов.  
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ЖАНРОВАЯ РЕЦЕПЦИЯ АНТИЧНОСТИ

В РОМАНЕ М. ЮРСЕНАР «МЕМУАРЫ АДРИАНА» (1952)

Роман «Мемуары Адриана» (“Mémoires d’Hadrien”, в русских переводах также встречается вариант заглавия «Воспоминания Адриана», что представляется не совсем корректным и точным) рассказывает о жизни римского императора II века н.э. Адриана. Сам жанр произведения прописывается уже в заглавии, – мемуары. Это предопределяет не только характер и специфику повествовательной манеры, связанной с нарративной доминантой главного героя (повествование строится от 1го лица), но и создает изначально читательскую установку, связанную с жанровым ожиданием. 

Юрсенар, таким образом, еще в заглавии, в области претекста, предвосхищает, в логике какого жанра будет раскрываться ее роман перед читателем, маркируя в названии жанровый контекст произведения.

Обосновывая выбор стратегии жанра и стиля «Мемуаров Адриана», в своем эссе «Тон и язык в историческом романе» (1972) Юрсенар подчеркивает важность передачи в произведении подлинного звучания, «естественной» речи (курсив наш. – Н.С.), создания «портрета голоса» (portrait du voix) (курсив наш. – Н.С.) в требованиях и правилах, имманентных Античности:

– Я выбрала для Адриана жанр патрицианской речи. Лучшие произведения греческих и латинских прозаиков, современных Адриану или живших чуть раньше и чуть позже, как бы ни были они разнообразны и как бы ни назывались: «Комментарии», «Мысли», «Послания», «Трактаты» или «Речи»,  – так или иначе были выдержаны в одном и том же стиле, несколько приподнятом над обыденным; это наполовину повествование, наполовину рассуждение, но главная – это всегда письменная речь, исключающая непосредственные эмоции и впечатления и по своей сути, не оставляющая места для какого бы то ни было устного диалога. Разумеется, я не собиралась подражать Цезарю и Сенеке или же Марку Аврелию [обозначает, таким образом, жанровый претекст романистка. – прим. наше. – Н.С.], а только хотела позаимствовать у них ритм, масштаб, иначе говоря, подходящую ткань, которую можно накидывать на обнаженное тело по собственному усмотрению. Ораторский стиль придавал императору величие, которое, по нашим представлениям (выделено нами. – Н.С.), свойственно всей Античности, <…>, ибо величие всегда было идеалом античного человека  [3, 314].

Исходя из этого рассуждения романистки, здесь представляется правомерным говорить о жанровом моделировании романом «Мемуары Адриана» античных биографических/автобиографических форм. Как отмечает М.М. Бахтин: «В основе этих античных форм лежит новый тип биографического времени и новый специфически построенный образ человека, проходящего свой жизненный путь [1, 58].

Автобиография (патрицианская римская. – Н.С.) пишется в порядке передачи семейно-родовых традиций от звена к звену и полагается в архиве. Это делает автобиографическое самосознание публично-историческим и государственным, <…>, оно (римское самосознание. – Н.С.) чувствует себя прежде всего звеном между умершими предками и еще не вступившими в политическую жизнь потомками. [1, 66]. Такая установка в римской автобиографии позволяет Юрсенар при рецепции этой формы в «Мемуарах Адриана» решить важную эстетическую задачу – сделать свой текст «современным», связать через речевой модус эпоху II века н.э. с веком XX-м.

– С помощью oratio togata (лат. – торжественная речь. – Н.С.) Адриан мог обращаться через голову своих современников и своего приемного внука (Марка Аврелия, к которому и обращается в своем письме император, таким образом, приемный внук Адриана является фактическим адресатом романа. – Н.С.) к идеальному собеседнику, к человеку как таковому, который был недосягаемой мечтой всех цивилизаций, включая нашу, то есть обращаться к нам [3, 315].  

Роман предваряет эпиграф: стихотворение – посвящение на латинском языке, авторство которого приписывают самому императору Адриану. Строки этого предсмертного послания, адресованного собственной душе и сейчас можно прочитать в мавзолее Адриана в Риме (ныне  Замок Св.Ангела. – Н.С.)

                                                    Animula vagula blandula,

   Hospes comesque corporis,

Quae nunc abibis in loca

Pallidula, rigida, nudula,

      Nec, ut soles, dabis iocos…

   Душа, скиталица нежная,

 Телу гостья и спутница,

     Блеклые, мрачные, голые,

                                              Где радость дарить будет некому…     

                                                                       (пер. М.Ваксмахер)

Помещение в качестве эпиграфа стихотворения, семантически имеющего сближения с древней традицией «заплачек» (naenia), также создает параллели с жанровым методом римских биографов: Бахтин отмечает влияние на зрелые биографические формы римско-эллинистической эпохи учения Аристотеля об энтелехии (энтеле́хия (греч. εντελέχια, от  ε̉ντελής, «законченный» и  έχω, «имею») — в философии Аристотеля — внутренняя сила, потенциально заключающая в себе цель и окончательный результат), где душа есть первая энтелехия организма, в силу которой тело, располагающее лишь «способностью» жить, действительно живёт, пока оно соединено с душою [4].
Интегрирование такого жанрового метода с одной стороны моделирует особое, специфическое время автобиографии, где характер личности дан изначально в своей завершенности, тождественной этапам его становления (основой остается сущность завершенного человека; Различные черты и свойства характера подбираются из различных и разновременных событий и случаев жизни героя и разносятся по указанным рубрикам; в этом смысле показательна структура романа, синтезирующая два типа римской античной биографии: аналитический, – в основу его кладется схема с определенными рубриками, по которым и распределяется весь биографический материал: общественная жизнь, семейная жизнь, поведение на войне, отношения к друзьям, habitus [1, 68,70], и тип, восходящий к письмам Сенеки, Цицерона, Марка Аврелия, который можно охарактеризовать как "Одинокие беседы с самим собою" ("Soliloquia" Августина) [1, 73]), а с другой, – сообщает роману тему смерти, свойственную позднеримскому биографическому самосознанию, когда человек начинает чувствовать себя принципиально одиноким, и в событиях публичного значения начинает акцентуироваться их личная сторона, в связи с чем очень резко выступают вопросы бренности всех благ, смертности человека [1, 74]. 

Тема смерти является одной из главных в романе (он предваряется эпиграфом-посвящением собственной душе-скиталице и заканчивается эпитафией императору и его приемному сыну Луцию), по сути, ощущение приближающегося конца, настроением которого проникнуто все повествование, становится определяющим в эстетическом замысле Юрсенар. Оказавшись в ситуации человека перед лицом смерти, император получает возможность взглянуть на свою жизнь, а, следовательно, и на жизнь своего города – государства, на жизнь всей своей цивилизации с некоторой долей отстраненности, но, тем не менее, изнутри.  

Важная параллель, возникающая в романе, – болезнь, телесный недуг императора – болезнь на теле Рима, «разрушение» организма Адриана – крушение прежних порядков, прежней политической системы. Такое сопоставление связано с рецепцией характерной черты античного самосознания, приметы которой, несмотря на их существенную утрату в римско-эллинистическую эпоху, имеют место еще в «Исповеди» Августина, – публичность античного человека, его слитность с миром окружающим, органичная вписанность в миропорядок. Но эта традиционная для архаических биографических форм слитность нарушается с появлением пейзажа, как отмечает М.М. Бахтин: «В камерный мир приватного человека (римско-эллинистический тип самосознания. – Н.С.) природа входит живописными обрывками в часы прогулок, отдыха, в моменты случайного взгляда на раскрывшийся вид» [1, 72]. Пейзаж в «Мемуарах Адриана» при этом дополнительно осложняется «архитектурностью», где античные топосы, воспринятые сквозь призму интеллектуального сознания писателя ХХ века, приобретают статус отдельных элементов культурного пейзажа.

– В Тибуре в разгар жаркого мая я слушаю протяжную жалобу волн, накатывающих на пляж Ахиллова острова; я вдыхаю его чистый и прохладный воздух; я беспечно разгуливаю по площадке перед храмом, омываемой влажным дыханием моря; я вижу тень Патрокла…[2, 243].

Однако следует отметить, что привнесение архитектурного пейзажа, использование многочисленных приемов изображения и характеристики сквозь призму культурной традиции, создававшейся веками (скульптурные образы Антиноя, многочисленные аллюзии на «Илиаду» и «Одиссею» Гомера и т.д.), являют собой тот внешний уровень интеллектуального зазора (курсив наш. – Н.С.), существующего в романе и дающего основание рассматривать «Мемуары Адриана» в контексте основных тенденций (интеллектуализация, неомифологизация, приоритет прошлого над современностью в изображении, интерес к культурному наследию Античности, сопоставление судеб цивилизаций и т.д.) западноевропейской литературы второй половины ХХ века.
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В РИМСКИХ «ЛЕСАХ»
 (“SILVAE” Э. МОНТАЛЕ В СВЕТЕ ТРАДИЦИИ)

         Память античной культуры в творчестве итальянского поэта XX века Эудженио Монтале проявляется на разных уровнях (жанра, образов). В поэтической системе Монтале особенно интересно развитие структуры «слово-миф-образ» в жанровой перспективе. Поэт, например, десемантизирует природу современного жанра. Так, эпиграмма возвращается к исконному жанровому значению – «посвятительная надпись». Об этом говорит уже название “Xenia” (разделы “Xenia I” и “Xenia II” в сборнике 1971 года “Satura”), заимствованное у Марциала и относящееся к старинной греческой эпиграмме, несмотря на формальную причастность текстов римской традиции, тем более марциаловой, благодаря которой за эпиграммой утвердилась репутация сатирического стихотворения. В римском источнике Монтале заинтересовал греческий смысл, позволивший уже в XX веке актуализировать забытые возможности эпиграмматического жанра. Называя поэтический сборник 1971 года “Satura”, Монтале также провоцировал читателя на поиск жанрового источника и объяснений связи с ним. Поэт даже прибегнул к автокомментарию, чтобы помочь читателям понять многослойный смысл имени книги. Но эти замечания только акцентировали сложность жанрового толкования сборника, который, будучи названным “Satura” (дословно «Смесь»), приобрел черты «книги», обладавшей специфическими жанровыми характеристиками. 

    Сборник “La Bufera e altro” («Буря и другое»; 1940 – 1954) включает раздел, выделяющийся античным (римским) именем “Silvae”, которое отсылает нас к сборнику римского поэта I в. н. э. Публия Папиния Стация (45 – 96 гг.) – автору эпической поэмы «Фиваиды» и незаконченной поэмы «Ахиллеида». В памяти потомков Стаций остался благодаря 32 стихотворениям, написанным на случай, составившим пять книг и получившим красноречивое название “Silvae” – «Леса» (еще один вариант перевода, жанровый по характеру – «Наброски»). Почти все стихотворения написаны гекзаметром. В их структуре определяющую роль играет описание, являющееся не только темой или приемом, но и выступающее жанрообразующим принципом. Разнохарактерные описания позволяют Стацию создать историю современного мира [1].  Основополагающими принципами поэтики Стация этого периода являются фрагментарность и спонтанность. Римские “Silvae” – плод импровизаторского дара. В “Silvae” поэт легко переходит от темы к теме (природа, вилла, статуя, празднество, душевное страдание), часто используя для их выражения готовые структуры, образы.  

    Монтале, возможно, вдохновил образ Стация, созданный Данте, посвятившего римскому поэту XXI песню «Чистилища». Вергилий и Данте застают миг пробуждения души Стация. Стаций рассказывает о пути очищения своей души и так представляется поэтам: «85<…> “я оглашал те страны / Прочнейшим и славнейшим из имен, / К спасению тогда еще не званный. / 88 Моих дыханий был так сладок звон, / Что мною, толосатом, Рим пленился, / И в Риме я был миртом осенен. / 91 В земных народах Стаций не забылся. / Воспеты мной и Фивы и Ахилл, / Но под второю ношей я свалился”» [2]. Во времена Данте Стаций был известен прежде всего как автор поэм. Образ Стация вписывается в монталиевскую поэтическую систему благодаря “Silvae” и дантовской интерпретации образа (Стаций приходит к Монтале через Данте). Поэтому самым важным в XXI песне для понимания смыслов монталиевской поэзии является ее финал. Стаций, узнав, что перед ним Вергилий, заронивший в него искру вдохновения, выражает свою любовь к поэту в человеческом регистре, что отвергается автором «Энеиды»: «130 Già s’inchinava ad abbracciar li piedi / al mio dottor, ma e’gli disse: “Frate, / non far, ché tu se’ / ombra ed ombra vedi”. / 133 Ed ei surgendo: “Or puoi la quantitate / comprender dell’amor ch’a te mi scalda, / quand’io dismento nostra vanitate, / 136 trattando l’ombre come cosa salda”» (XXI; Purg.) [3]. 

     Слова Стация и Вергилия Монтале прочитывает в свете собственной философии, доминирующими положениями которой признаются относительность человеческого существования, несущественность границ между реальностью и тем, что за ее пределами, сомнение в возможности однозначной идентификации пространства, времени и человеческого бытия. Одним из важных знаков монталиевской поэтики является образ “l’ombra” («тени»), воспринимаемый не только как отрицательный знак реальности, но и как самостоятельная сущность. В контексте “Silvae”, “Commedia” и творчества Монтале в образе “l’ombra” высвечиваются древние смыслы, связанные с «природным» толкованием «тени». Например, Д. Д. Фрэзер указывает на то, что «североамериканские индейцы-хидатса верят, что у всякого предмета природы есть свой дух или, точнее, тень. Этим теням надлежит оказывать почтение и уважение, хотя не всем в равной мере» [4]. Помня о монталиевской интерпретации “Silvae” Стация и дантовского фрагмента, частотность возникновения образа “l’ombra” у Монтале [5], мы акцентируем замечания о первобытных представлениях, позволяющих исследовать источник любого нового образа. “L’ombra” становится и знаком монталиевских “Silvae”, но, в отличие от “Satura”, ее толкование связано с «лесным» смысловым контекстом и жанровой спецификой раздела.               

    Монтале в “Silvae” так же, как в “Xenia” и “Satura”, привлекает возможность разбудить исконный смысл названия и не просто актуализировать жанровую память, но раздвинуть жанровые горизонты. В раздел “Silvae” Монтале входят 11 стихотворений: “Iride”, “Nella serra”, “Nel parco”, “L’orto”, “Proda di Versilia”, “Ezekiel saw the Wheel”, “La primavera hitleriana”, “Voce giunta con le folaghe”, “L’ombra della magnolia...”, “Il gallo cedrone”, “L’anguilla”. Стихотворения насыщены ботаническими, орнитологическими, ихтиологическими терминами и распространенными наименованиями растений и разных существ животного мира. Вот лишь несколько образов из этого списка: la cicogna, il sicomoro (“Iride”), la zinnia, il pino, il fico, l’eucalipto (“Proda di Versilia”), le falene, gli eliotropi (“La primavera hitleriana”), la folaga (“Voce giunta con le folaghe”), la magnolia, la cicala (“L’ombra della magnolia...”), il gallo cedrone (“Il gallo cedrone”), l’anguilla (“L’anguilla”), la magnolia, il pioppo, il verde (“Nel parco”), le talpe, i limoni (“Nella serra”), i meli lazzeruoli, i lui nidaci, le ghiande, le ghilrande dei carpini (“L’orto”). В имени почти каждого текста – природный образ, играющий  в стихотворениях структурообразующую роль. Монталиевские «Леса» – стихотворения «на случай» (для многих стихов часто в реальности обнаруживается повод для написания, хотя структурно развертываться он может в любое время – реальное событие пробуждает (поэтическую) память). Для Монтале формально не различаются случай из частной жизни (“Nel parco”, “L’orto”) и случай из Истории (“La primavera hitleriana”), но их толкование неизменно переносится в сферу природного (преимущественно растительного). “Silvae” Монтале – попытка воссоздать единую для всех Историю по-новому прочитанного (мир как древняя книга) и понятого мира, в которой особое значение имеет новый (но тоже восходящий к древности) вариант религии, утверждаются новые знаки современности и частная тема прорастает универсальными смыслами, в то время как большая История постигается через личный опыт.   
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ФОРМИРОВАНИЕ КОНЦЕПТА «НОВЫЙ ЭЛЛИНИЗМ»

В НЕХУДОЖЕСТВЕННОЙ ПРОЗЕ О. УАЙЛЬДА

Знаменитый английский эстет конца XIX столетия О. Уайльд (1854-1900) изучал древнюю историю, философию и литературу на классическом отделении оксфордского колледжа Магдалины. Фундаментальная филологическая подготовка оказала существенное влияние на формирование эстетических взглядов писателя и обусловила интеграцию элементов античной эстетики в собственную теоретическую программу. Яркий пример совмещения античных идеалов с постромантическими эстетическими ориентирами являет собой уайльдовский концепт «Новый Эллинизм», наиболее детально представленный в лекции «Ренессанс английского искусства» (1882). 

Под ренессансом искусства Уайльд, как и его учитель У. Пейтер, понимал внетемпоральное культурное явление, примиряющее традиции культуры Античности с традициями искусства романтизма. Составляющие концепта «Новый Эллинизм»: сочетание спокойной красоты эллинизма с напряжённым индивидуализмом романтического духа были, скорее всего, позаимствованы из «Эстетики» Гегеля, разделившего западную историю искусств на два вида: классическое, которое он также называет  эллинистическим, и романтическое – искусство Средневековья и Нового времени.

По Гегелю, дух движется от греческих чувственных форм к более возвышенным и менее чувственным христианским формам. Историческая реализация духа в искусстве демонстрирует его прогрессирующую отчуждённость от физического мира, его стремление достигнуть полной самоосознанности в философии, в чистом, лишённом тела сознании, рефлектирующем о своей рефлексии. 

Уайльд был не согласен с этим христианским, романтическим и философским понятием духа как лишённой тела сущности. Для него человеческое совершенство было выражено в эллинистической гармонии духа и тела, и прогресс в его понимании означал возрождение эллинистического духа. Он полагал, что, поскольку искусство требует чувственного воплощения духа, именно искусство, а не трансцендентная философия, лучше выражает человеческий идеал. «Мы стали слишком рассудочны, и наш беспокойный интеллект недостаточно теперь восприимчив для чувственных элементов красоты; так что подлинное влияние искусства недоступно большинству из нас; только немногие, ускользнув от тирании души, постигли тайну этих высоких мгновений, когда мысль совершенно отсутствует» [1, 136]. 

Уайльд порывает с гегелевской эстетической теорией, с гегелевской линейной концепцией времени, подчёркивая наличие взаимосвязей и общих характеристик греческого и романтического искусства. Он усматривает в «английском Ренессансе» возрождение эллинистического самосознания в современной форме, т.е. эллинизм, включающий в себя определённые характеристики современного романтического искусства. Английский Ренессанс представлен в лекции как «некое новое рождение человеческого духа», продукт слияния «греческого образа мысли» и «средневекового ощущения», к которому добавляются «интрига, и сложность, и опыт современной жизни» [1, 126-127].
Примером «Английского Ренессанса» может, по мнению Уайльда, служить искусство прерафаэлитов, анализ которого он и проводит в лекции, помещая движение в контекст истории искусства. Искусство прерафаэлитов, с формально-содержательной точки зрения совмещающее ощущение умиротворения и спокойствия дорафаэлевского искусства с идеалом формального совершенства и любовью к красоте ради самой красоты, явило собой тот синтез прошлого и настоящего, который был так важен для теории искусства Уайльда. Вдохновителем прерафаэлитов Уайльд считает Д. Китса, который привил представителям движения романтико-эллинистический дух. По мнению Уайльда, именно Китс и прерафаэлиты сумели создать синтез романтических и эллинистических качеств: романтическую энергию, страсть, выражение индивидуальности и греческое внимание к формальной красоте.

Ход мысли Уайльда порождён чутким отношением к традиции, пониманием синтетической и диалогической природы искусства. Концепт «Новый Эллинизм» исходит из представлений о культурной традиции, о семиотической памяти культуры. Классический и романтический дух в искусстве («первый имеет дело с типами, второй – с исключениями» [1, 127]) соединяются и создают новый вид искусства. Эта идея Уайльда звучит вполне в духе грядущих теорий XX века: культура повторяет себя, меняя лишь «прагматические ориентиры субъекта, места и времени» [2, 11].
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К ВОПРОСУ О ЦИКЛИЗАЦИИ 
В ЗРЕЛОМ ТВОРЧЕСТВЕ Р.М. РИЛЬКЕ

(НА МАТЕРИАЛЕ СТИХОТВОРЕНИЙ АНТИЧНОЙ ТЕМАТИКИ В «НОВЫХ СТИХОТВОРЕНИЯХ»)

«Новые стихотворения» (1907; 1908) — сборник, который исследователи называют среди первых зрелых произведений Р.М. Рильке, если не самым первым. Само название сборника говорит о том, что поэт вступил 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. На основании тщательного анализа можно сделать вывод, что Рильке использует при конструировании единого целого книги циклизацию как способ, позволяющий связать воедино все без исключения элементы книги. Такое построение книги отражает характерное для поэта с юности удивительно цельное мировосприятие; хотя в «Новых стихотворениях» этот принцип возводится в высшую степень: все здесь связано, все здесь — отражение единой картины мира. И даже первое ощущение того, что отдельные стихотворения книги не взаимосвязаны между собой, ложно.

В «Новых стихотворениях» Рильке речь идет не только об авторских, но и о так называемых несобранных циклах, которые не заданы автором изначально, не выделены единым заголовком и даже не всегда стоят рядом в общем корпусе книги, но сопряжены друг с другом благодаря самым разнообразным факторам. Если в авторских циклах (например, «Портал» (первая часть), «Парки» (вторая часть)) отдельное стихотворение является лишь составным элементом, то в несобранных циклах роль отдельных стихотворений гораздо значительнее: они являются не только фрагментами целого, но и вполне самостоятельными произведениями, способными создавать новые союзы-циклы, используя различные виды циклообразующих связей. Рассмотрим способы создания единого контекста «Новых стихотворений» на примере 2 стихотворений античной тематики.

В корпусе книги античный пласт занимает достаточно значительное место. К стихотворениям античного пласта относятся:

1) стихотворения, заглавием отсылающие к Античности (например, «Ранний Аполлон», «Орфей. Эвридика. Гремес», а также анализируемые «Эранна — Сапфо» и «Сапфо — Эранне»; «Критская Артемида», «Леда» и др.). Хотя некоторые стихотворения, которые связаны заглавием с Античностью в той или иной степени, на самом деле служат мостиками, устанавливающими связь между культурно-историческими пластами, присутствующими в книге (например, «Рождение Венеры», в котором реминисценции знаменитой картины С. Боттичелли связаны с древними греческими мифами об Афродите, появление на свет которой оплачено кровью);

2) стихотворения, в содержании которых есть отсылки к античной истории, искусству, мифологии («Перевозка мрамора» и др.);

3) наконец, стихотворения, которые можно поставить в один ряд с античными на основании тщательного анализа единого целого книги и иных материалов, и которые различными интерпретаторами творчества Р.М. Рильке трактуются как античные («Обращение женщин к поэту» и «Смерть поэта», которые исследователи связывают с мифом об Орфее и вакханках, например).

Отобранные для анализа стихотворения формируют небольшой цикл в самом начале первой части книги («Эранна — Сапфо» и «Сапфо — Эранне»), объединяясь с помощью следующих видов циклообразующих связей:

1) взаимное последовательное расположение в книге: эти 2 стихотворения занимают соответственно 4-ю и 5-ю позиции в книге, следуя друг за другом. Для Рильке местоположение стихотворения в книге всегда оставалось неизменным: «...если отвлечься от... переделок юношеских произведений, Рильке почти никогда ничего не менял в тексте уже опубликованных книг» [1]. Это касается и «Новых стихотворений»; поэтому расположение стихотворений в книге следует считать заданным и основным: каждое вытекает из предыдущего и связано с последующим. Это отмечали и отечественные исследователи поэзии Рильке [2]. Такое линейное прочтение книги позволяет увидеть тесную связь между отдельными фрагментами целого;

2) перекличка заглавий: поскольку манифестацией каждого стихотворения является заголовок, то и перекличка заголовков обозначает перекличку образов, а значит и связи между произведениями. Здесь же оба заглавия содержат одно и то же имя – лесбосской поэтессы VII-VI вв. до н.э. Сапфо;

3) время и место написания: оба стихотворения цикла написаны в Медоне зимой 1905-06 гг. О тесной связи стихотворений, написанных Рильке в единый (обычно небольшой) промежуток времени говорит Х. Мастард в связи с «Часословом» [3];

4) жанр: стихотворения написаны в жанре стихотворных псевдопосланий;

5) строфа и размер: пятистишия, 5-стопный трохей.

Для создания стихотворений, связанных с именем гениальной лесбосской поэтессы Сапфо, «десятой Музы», по мнению Платона, которую высоко ценили и современники, и потомки, Рильке использует общеизвестный факт ее реальной, а не легендарной биографии, перемешивая его с преданием. Поэтесса-аристократка Сапфо, пользовавшаяся большим уважением среди соотечественников, посвятила свою жизнь наставничеству — она создала и возглавила одну из риторических женских школ в Митилене, посвященную Афродите, где юные девушки обучались игре на музыкальных инструментах, а также основам эолийского стихосложения. Поэтесса Эранна (или Эринна) с острова Тенос, по преданию, была одной из ближайших подруг и учениц Сапфо, хотя в реальности она жила гораздо позднее (ее творчество относится к IV в. до н.э.). Эранне принадлежит не дошедшая до нашего времени поэма «Веретено», а также многочисленные стихотворения, высоко оцененные поэтами-александрийцами. Но Рильке представляет в «Новых стихотворениях» диалог современниц — поэтесс-подруг, ученицы и наставницы.

Цикл «Сапфо» занимает в книге «Новых стихотворений» важное место, прежде всего, благодаря своему расположению в самом начале книги. Говоря, что группа стихов в начале «Новых стихотворений» играет роль своеобразного «введения в книгу», можно уподобить этот цикл также магистралу в венке сонетов: «наличие начального стихотворения-«магистрала», концентрата всех или большинства тем цикла» К.Г. Исупов называет одним из важнейших признаков авторского лирического цикла [4]. В «Новых стихотворениях» речь идет не об отдельном произведении (размеры книги это вполне позволяют), а о нескольких, в число которых входит и цикл «Сапфо». Его значение в «Новых стихотворениях» трудно переоценить: в цикле возникают важнейшие темы, которые охватывают затем все стихотворения книги: поэзия, смерть, любовь, женщина, бог, Античность. Тема «любовь и смерть», которая всплывает в этих первых стихотворениях книги, позволяет выстроить связи между циклом Сапфо и другими стихотворениями всего произведения в целом («Могилы гетер», «Алкестида», «Орфей. Эвридика. Гермес» из первой части и «Смертью любимой», например, из второй части).

То, что обе героини стихотворений — женщины, позволяет включить цикл «Сапфо» в группу «женских» стихотворений книги. Идея создать целую книгу стихов, изображающих различных женщин, «великих любящих», зрела в Рильке давно, как сам он признавался в письме к Мими Романелли (конец августа 1908).[5] Позднее он еще более скорректирует и точнее обозначит эту ведущую черту в интересующих его женщинах, начиная с «десятой Музы» Сапфо: «der Liebe unendliche Herrlichkeit…» (бесконечное величие любви). И это вовлекает в сферу цикла о Сапфо и группу «женских» стихотворений обеих частей книги. «Женская судьба» в них дана на повороте, на изломе, в некий переломный момент между болезнью и выздоровлением, между детством и «взрослостью», между красотой и старостью, жизнью и смертью, между миром зрения и слепоты, в котором правят совершенно другие вещи — звуки («Судьба женщины», «Выздоравливающая», «Слепнущая» и др. (первая часть), «Одна из старух», «Мария Египетская», «Эсфирь» и др. (вторая часть)). Имя Сапфо, крупнейшей поэтессы Античности, вводит в книгу также тему поэта и поэзии.

Таким образом цикл «Сапфо» заявляет все главные темы, развиваемые поэтом в «Новых стихотворениях», и участвует в создании единого тематического контекста книги, связывая воедино многие стихотворения из обеих частей. В результате оба стихотворения цикла оказываются вовлеченными в самые разнообразные циклические образования, в центре каждого из которых находится единая тема или образ, отвечая внутреннему единству всей книги, которую можно назвать мегациклом.
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ФИЛОСОФСКАЯ КОНЦЕПЦИЯ ДЖОНА ФАУЛЗА. 

РЕЦЕПЦИЯ ИДЕЙ ГЕРАКЛИТА
В эссе «Я пишу, следовательно, я существую» (1964) Джон Фаулз заявлял: «…я никогда по – настоящему не хотел быть романистом... Мне всегда хотелось писать (в следующем порядке) стихи, философские работы и лишь в последнюю очередь – романы» [2, 31]. Несмотря на это высказывание известен Джон Фаулз, прежде всего, как романист. Однако  значителен и талант Фаулза – философа, который в полной мере раскрылся в его философском труде «Аристос». 

«Аристос» вызван к жизни чтением Гераклита и желанием писателя высказать свои мысли о смысле жизни, о границах человеческих возможностей, об искусстве, о свободе и чувстве ответственности, о природе и обществе. «Аристос» представляет собой собрание отдельных заметок, рассуждений, написанных в разное время, но вкупе создающих единую философскую концепцию Джона Фаулза. 

То, что идеи Гераклита оказали на Фаулза значительное влияние не только очевидно, но и неоднократно подтверждается высказываниями самого писателя. Так, в эссе «Греция» Фаулз пишет: «Мне однажды попался грек, очень пришедшийся мне по душе, но такой давнишний, что казалось, он явился чуть ли не из иной вселенной, хотя его идеи до сих пор меня волнуют; они легли в основу моей ранней книги «Аристос» (1964). Это был Гераклит» [2, 128].
В философском трактате Джона Фаулза можно обнаружить довольно много как прямых отсылок к «Фрагментам» Гераклита, так и аллюзий на его тексты и размышлений по поводу тех или иных высказываний. Некоторые идеи Гераклита напрямую заимствуются писателем, некоторые же  переосмысляются, в результате чего получают совершенно иную трактовку. В рамках данной статьи  целесообразно обратить внимание на основные из них.

Ключевое положение философии Гераклита – идея о всеобщности движения и изменения: «Где-то говорит Гераклит, что все движется и ничто не покоится <…> и, уподобляя сущее течению реки, он говорит, что невозможно дважды войти в ту же самую реку» [3, 58]. По мысли Гераклита, ничто не стабильно. Все движется и меняется и никогда ни на чем не останавливается.  Мир, в котором нет ничего устойчивого и постоянного, является беспорядочным и хаотичным. Но только таким он и может быть. Изменение и движение – это единственно возможный способ существования мироздания. Хаос мира – это главный его принцип, или закон (логос). Говоря иначе, высший закон всего заключается в том, чтобы оно было хаотичным. Но закон – нечто стабильное и упорядоченное. Получается парадокс: высшая упорядоченность мира заключается во всеобщей беспорядочности или хаотичности. Два противоположных начала – хаос и логос, оказывается, тесно друг с другом связаны и являются нераздельными.

Точно так же Гераклит считал, что каждая вещь имеет свою противоположность и без нее существовать не может. «Все, что существует или представимо как существующее, – это некий полюс. Все чувства, идеи, мысли – полюсы; и каждому полюсу соответствуют противополюсы» [1, 105], –соглашается с Гераклитом Фаулз.

Относительно принципа строения мироздания Джон Фаулз буквально вторит Гераклиту.  Первую главу «Аристоса» Фаулз начинает с заявления: «Материя во времени представляется нам <…> управляемой двумя противоположными принципами – Законом, или принципом организующим, и Хаосом, или принципом дезорганизующим. Оба они <…> пребывают в вечном конфликте. Этот конфликт и есть существование» [1, 17]. Эта мысль напрямую перекликается с положением Гераклита о всеобщей войне. Но войне не как таковой, а о вечной борьбе противоположностей, вечном конфликте добра и зла, Хаоса и Закона. Следуя за Гераклитом, Фаулз считает, что только благодаря непрерывному движению, борьбе возможно существование мироздания: «Космос – это бесконечное умножение огня, атомов, форм, столкновений, притяжений, мутаций, происходящих в пространственно-временном континууме; только так может уцелеть Закон в своем противостоянии Хаосу; и только так Хаос может уцелеть в своем противостоянии Закону» [1, 25].  Для Фаулза космос бесконечен, потому как он множится бесконечно. Отсюда вывод писателя: «Он (космос – А.П.) не был сотворен, но был всегда» [1, 25]. Это положение восходит к размышлению Гераклита о том, что мир не был сотворен никем: ни Богом, ни людьми. Однако вечно живой огонь мира пламенеет не беспорядочно, а вспыхивает «мерами» и «мерами» же угасает. Это мысль о строгой правильности мирового строя, о строгой ритмичности мирового процесса. Гераклит говорил о разуме, действующем во Вселенной. Разум, который он имел в виду, так же вечен, как и мир, и является его неотъемлемым элементом, составляя наиболее совершенный, божественный его элемент.

Формой воплощения Бога (логоса) являлся для Гераклита огонь: «Всем управляет перун, [т. е. он направляет; перуном же он называет вечный огонь, он говорит также, что огонь разумен и является причиной управления всем]» [3, 59]. Для Гераклита Бог не есть нечто индивидуальное и единичное, это, скорее всего, Сила, неотделимая от самого космоса. Мудрец неохотно называет всеобщий логос Богом, ведь слово «Бог» для грека было слишком связано с персонажами мифологии: «Единое, единственно мудрое, не желает и желает называться именем Зевса» [3, 59]. То есть высшее единство не хочет называться именем Зевса (т.е. не совпадает с Зевсом мифологии), но называется им как принципом. Он (логос, бог) в качестве всеобщего в мире воплощает единство всех противоположностей. 

Вслед за Гераклитом Фаулз говорит о присутствии во Вселенной некого разумного начала, которое не индивидуально и бесконечно. Однако Фаулз приводит свою трактовку идеи Гераклита. Бог для Фаулза – это «…не сила, не существо, не воздействие. Не «он» и не «она», а «оно». «Бог» есть ситуация» [1, 27]. Бог, по мнению Фаулза, бесконечно непознаваем, как непознаваемо и само бытие. Бог – это тайна, «энергия всех вопросов и исканий» [1, 34]. Люди не могут осознать, как то, чего нет, может влиять на все сущее, поэтому они склонны думать, что Бог есть и воздействие исходит от него. Однако попытки познать Бога – бесполезны. Обращаясь к Блаженному Августину, Фаулз добавляет: «Мы знаем только, чем Бог не является» [1, 28]. Он «не индивидуален», «неизменен», «не обладает силой вмешательства», «бесконечен» и «вездесущ».

Некоторые идеи Фаулза восходят к философии Древнего Китая. В древнекитайском трактате «Дао дэ цзин» мудрец говорит: «Я ничего не делаю, и народ сам меняется. Я предпочитаю неподвижность, и народ сам исправляется. Я не вмешиваюсь, и народ сам благоденствует» [1, 29]. Так и у Фаулза Бог характеризуется своим «небытием и своей абсолютной непознаваемостью». Бог «…у-вэй и у-минь – «без действия» и «без имени». «Если бы создатель существовал, – пишет Фаулз, – его вторым деянием должно было бы стать самоустранение». Главная задача Бога – «править не правя», то есть «создать ситуацию, при которой те, кем правят, должны были бы править сами» [1, 23]. Так называемая «игра в Бога». Бог не вмешивается, он лишь создает ту или иную ситуацию, а человек волен поступать, как ему заблагорассудится, «свободен выбирать тот или иной образ действия» [1, 32]. Эти идеи Фаулза – философа ярко воплотились в романе «Волхв» (предполагавшееся название «godgame» – «Игра в Бога»), где Морис Кончис, берет на себя роль Бога и моделирует для Николаса Эрфе всевозможные ситуации, из которых герою предстоит найти выход.

 «Керавнос [удар грома, хаос, случайность] движет всеми вещами» [3, 60], – говорит Гераклит. Вслед за Гераклитом, Фаулз придает первостепенное значение случайности как для мирового процесса, так  и для жизни каждого отдельного индивида. «Цель случайности – вынудить нас, как и всю прочую материю, развиваться, эволюционировать» [1, 53], потому что, только развиваясь и совершенствуясь, мы можем продолжать жить. Писатель утверждает, что все в мире – случайность и человек никак не может влиять на ход событий. Случайность эта, тем не менее, ограниченная, потому как случайность без границ привела бы к всеобъемлющему хаосу. Такая ситуация, по мысли писателя, наилучшая из всех возможных. Своим невмешательством Бог предоставляет человеку величайшее благо – свободу воли: «Мы, как одна из форм материи случайны; и эта ужасающая случайность позволяет нам обладать свободой» [1, 32]. Фаулз считает, что отсутствие случайности навсегда бы лишило человека счастья: «Бог, который являл бы свою волю, «слышал» бы нас, отвечал бы нашим молитвам, которого легко было бы умилостивить, добрый боженька, каким хотели бы его видеть простые люди, – такой бог вмиг уничтожил бы всю случайность на нашем пути, все наше предназначение и все наше счастье» [1, 22]. Согласно Фаулзу, случайность вынуждает человека жить по воле случая, но только лишь от этого случая зависят все наши удовольствия: «Я могу сколько угодно подготавливать для себя удовольствие и сколько угодно его предвкушать, но сумею ли я в конце концов им насладиться – все равно дело случая <…> Вы можете умереть, не успев перевернуть страницу» [1, 22].

У Гераклита мы находим высказывание: «Не лучше было бы людям, если бы исполнялось все, чего они желают» [3, 62]. «Не лучше», – отвечает древнегреческому философу Джон Фаулз.– «У человека всегда должна быть цель, стремление к чему-либо. Мы созданы желать: без желаний мы как ветряные мельницы в мире, где не бывает ветра» [1, 24]. 

Первостепенное значение для Фаулза имела идея Гераклита о том, что человечество изначально делится на «большинство» и «меньшинство», «на избранных носителей нравственного и интеллектуального начала, элиту (то, что он называл аристои, «достойные»…) и неспособную рассуждать, покорно приспосабливающуюся ко всему массу, «многих» [1, 10]. Ограниченности и безволию «боль​шинства» мыслитель противопоставляет ум и независимость «меньшинства». Этому гераклитовому противопоставлению Фаулз предлагает свою трак​товку отношений «Немногих» и «Многих», как писатель сам их называет в «Аристосе». Считая в принципе это деление биологически неоспоримым, он вместе с тем далек от того, чтобы поддерживать аристократические, элитар​ные настроения «меньшинства» и осуждать пороки «большинства». Подход Фаулза много тоньше и демократичней, он переосмысляет гераклитово уче​ние в духе современных концепций личности: «водораздел между Немногими и Многими должен пролегать внутри каждого индивида, а не между индивидами» [1, 12]. Писатель утверждает, что никто из нас не состоит как из одних достоинств, так и из одних недостатков. У каждого человека есть шанс «провести правильный водораздел» внутри собственной личности, каждый может прийти к Аристосу – «к лучшему, что можно себе представить для нашей ситуации в данное время» [1, 276]. Эта идея Гераклита, воспринятая и переосмысленная писателем в «Аристосе», легла  в основу его романа «Коллекционер».
Таким образом, анализируя и преломляя идеи Гераклита «под своим углом», Джон Фаулз приходит к собственным убеждениям, которые легли в основу его философской концепции и нашли отражение в произведениях. Ядром этой концепции стало представление об «аристосе»  – идеальном человеке, каким его видит Фаулз. Для  Фаулза «аристос» – это «достойный» человек, который  осознает, что различие между ним и Многими  зиждется  не на богатстве и  власти, а на «разумной и деятельной доброте»; он никогда не будет выступать за создание слоя избранных, Немногих, потому как это порождает неравенство; он знает, что борьба с несправедливостью в мире – это дело каждого из нас, и что обрести истинную свободу можно лишь в условиях  нашей «тюремной камеры», научившись жить с непримиримостью противоборствующих факторов; «он принимает необходимость своего страдания, своей изолированности и своей абсолютной смерти» [1, 277]; он знает, что истинное назначение человека – стать наилучшим; «и знает он все это потому, что он сам – один из Многих» [1, 278].  
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К ПРОБЛЕМЕ МУЛЬТИКУЛЬТУРАЛИЗМА
В НЕМЕЦКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ ХХ в.
(Ю.БРЕЗАН  И ЕГО РОМАН «КРАБАТ, ИЛИ ПРЕОБРАЖЕНИЕ МИРА»)
   Одна  из наиболее  ярко развивающихся тенденций современного литературного и всего художественного процесса в целом   последних десятилетий ХХ и  начала  ХХI веков   –  мультикультурализм. Явление, выражающееся прежде  всего  в  активном  участии писателей, художников, режиссеров, актеров, выходцев из других стран, в социокультурном процессе  государств, так  или  иначе  в силу  сложившихся обстоятельств ставших их вторым или родным домом. Так  в Германии  в настоящее  время живут и  пишут на  немецком  языке Саид, Ф. Займоглу,  А. Ницберг  и многие другие. Однако тенденции мультикультурализма – явление не новое, тем более для  немецкой культуры, неотъемлемой частью которой издавна является  серболужицкая литература (творчество Г. Зейлера,  Я. Барта -Чишинского, Я. Лоренца-Залесского,  М. Косыка и др.). 


 Черты поликультуризма проявили  себя в   эстетическом  сознании Германии задолго до того, как учёные активно взялись за  его изучение. Эти тенденции  ощутимы  в художественном сознании многих известных авторов Германии: Франца Фюмана,  ро​дившегося  в  судетском городке  Рокитнице (теперь он находится на  территории Словакии),   Гюнтера Грасса, появившегося на  свет  в Данциге, бывшем польском  городе Гданьске, что уже свидетельствует о специфике    культурного окружения, формировавшего духовный  мир писателя.. Своеобразие  его связано  и с тем, что  в Данциге  совместно проживали не только немцы  и поляки, но и  особая  этническая группа поляков – кашубы, из среды  которых  происходила  бабушка писателя  с  материнской  стороны. Возможно, такое  сложное  переплетение  культурных влияний  и традиций  повлияло  на  причудливую, вызывающую споры,  как литературоведов, так  и  читателей  поэтику  произведений  Грасса.  

      Однако наиболее ярко   мультикультурализм проявил себя, на наш взгляд, в творчестве автора, до сих пор, к  сожалению, находящегося на  периферии  изучения  как отечественных, так  и  немецких германистов, – Юрия Брезана.      Он родился в 1916 г. в Рекельвитце и  является  представителем небольшого западносла​вянского народа – лужицких сорбов. Уникальность этого двуязычного писа​теля  состоит уже  в том, что  ярко выраженная национальная специфика его произведений и  перегруженность  поэтики его романов мотивами  и образ​ами сорбского фольклора   подчинены всегда  высоким общечеловеческим нравственно-этическим  проблемам. Цель его творчества  лаконично сфор​мулирована  устами одного из  героев его наиболее  у нас  известного романа «Крабат, или  Преображение мира»  биогенетика  Яна  Сербина: « На​ряду  с изучением  человека как биологической категории заняться им  как категорией нравственной».      В 1964 г. за роман-эпопею о становлении Феликса Хануши он получает  Национальную премию ГДР. Однако подлинную известность по​лучает не эта трилогия, а роман о герое сорбского фольклора  Крабате, где  в  фаустовских традициях вечных поисков истинного знания и  цели жизни  человеческой на земле писатель проводит своего героя от начала  времён до современности.

Структура романа  Ю. Брезана  чрезвычайно сложна: смешение  времен и эпох, использование библейских притч и образов, легенд и научной фантастики, философских размышлений, античных мифов  и  сюжетов, образов  классических произведений и исторических деятелей.  События  в  романе развиваются отнюдь не  в  хронологическом  порядке. Для автора  важна  внутренняя связь событий, ассоциативная  соотнесенность времён. Определить границы  и  суть мифологизации в романе   Ю. Брезана  сложно, так  как процесс этот воплощается  не в переносном, но в буквальном смысле  в  «ста  ипостасях Крабата». Миф  в анализируемом произведении не «проживается», а   «цитируется», порой  в «стенографическом» стиле. Библейские, античные и литературные  образы в силу  своей специфики становятся в «Крабате» одним из средств обобщения, своеобразной типизации.  В этом несомненно  сказывается опыт мифологизации, осущест​вленный  Т.Манном в тетралогии об Иосифе.  Ян Сербин-Крабат, подобно Иосифу-Адонису, воплощает в себе определенный  мифический  тип, не только и не просто  «идущий по следу», но  «по спирали», активно вмешиваясь в процесс бытия, совершенствуясь, утверждая гуманистические основы  существования. В сложной образной  структуре романа  Ю. Брезана   каждый из героев  наделяется рядом двойников в различных временных пластах, эпохах, сюжетных линиях романа.  Ю. Брезана   занимает идея многомерности  образа, осмысливаемая им  в традициях Т.Манна. Так, главный  герой Крабат, вечно обреченный искать для людей Страну Счастья, имеет в  современном  временном  плане романа  в  качестве  двойника  учёного-биогенетика Яна  Сербина, получившего  «формулу счастья», при помощи  которой можно влиять на  генетическую природу  человека. Этим не  исчерпывается  ряд двойников. Крабат – это Адам и  Христос, Янус, Геракл, Атлант, Брут и  Спартак, Петер, Хендриас и  Ян Сербин, который  в  свою очередь получает двойников из различных времён и народов: Персей, Фауст, Одиссей. Через своего двойника  Яна  Сер​бина Крабат превращается  в  вечно ищущего свою Итаку  Одиссея, стано​вится  современным Фаустом  и одновременно Персеем, обуздывающим зло. Герой, представленный несколькими  ипостасями, превращается во множе​ство героев, наделенных той или  иной  степенью самостоятельности. Эти образы получают собственную «биографию», круг врагов  и друзей, всту​пают в  сложные  взаимоотношения друг с другом. Миф о Персее, победив​шем Горгону Медузу  и отдавшем её голову на щит Афине  Палладе, а не богу войны  Марсу-Аресу, символизирует в романе неизбежную победу разума над злом и насилием. По мысли Брезана,  всё  в мире  взаимосвязано. Если бы  Персей не  убил Медузу Горгону, а затем не  спас  Андромеду, «будущую мать своих детей», то не  родился бы  не только Геракл, не было бы  Спартака, Христа  и  Брута. Однако древний миф не знает рефлектирующего героя, каковым  является  Ян Сербин  – Персей нового времени. Трактовка этого образа  в романе подтверждает то, что в каждой конкретной исторической ситуации актуализируются потенциальные возможности толкования мифологического образа. Мифология оказывается удобным языком описания  вечных моделей личного и общественного бытия человека. Особое значение  в романе  играет образ Януса – одной  из ипостасей  Крабата – бога начала  и конца, всегда  стремящегося  вперед и  вечно оглядывающегося в прошлое, символ связи  прошлого и будущего.  Для Крабата этот двойник имеет особое  значе​ние, ибо, начиная  в  каждой новой исторической эпохе свой нравственный  подвиг заново,  он всегда знает, что в очередной раз будет мучительно распят и  снова  осознанно идёт на подвиг.  Подвиг Крабата-Януса ассоциируется в этом контексте с притчей Камю «Миф о Сизифе», утверждающей, что, осознав трагизм человеческого бытия, мужественная личность не должна предаваться отчаянию, а обязана выполнять свой долг, проявляя силу духа  и нравственную стойкость. Для Ю. Брезана  миф – воплощение идеи всеединства, а потому каждое единичное явление, каждый образ сорбской, древнегреческой, римской, германо-скандинавской мифологии напоминает о бесчисленном множестве других. Осмысление мифа в романе «Крабат» во многом, на наш взгляд, опирается на теорию Юнга о «коллективном бессознательном», а также испытывает на  себе влияние  «Мифологий» Р. Барта, парадоксально уподоблявшего миф интеллектуальному «вампиру»: «Миф – язык, не желающий  умирать; питаясь чужими  смыслами, он благодаря им незаметно продлевает свою ущербную жизнь, искусственно отсрочивая их смерть, и  сам удобно вселяется в эту отсрочку; он превращает их в говорящие трупы» [3, 259].  

Для многих произведений неомифологического искусства характерно, что функцию мифов в них выполняют художественные тексты, а  роль мифологем – цитаты и перефразировка из этих текстов. Зачастую изображаемое декодируется сложной системой отсылок и к мифам, и  к  произведениям искусства. Эти тенденции  характерны и для анализируемого романа, включающего цитаты  из текста «Фауста» Гёте, реминисценции из гомеровского эпоса, обращение  к римской истории (образы Спартака, Брута, Цезаря, Катона), события Тридцатилетней войны  в Германии, аллюзии из произведений  Сервантеса, Ромена Роллана  и А.Франса и т.д.

    Не только Крабат имеет в романе сто ипостасей, но и  его друг – Якуб Кушк, путешествующий с Крабатом, как  Санчо Панса  с Дон Кихотом. Трубач, принимающий жизнь в её первозданной красоте, служит также  своеобразным двойником вечно философствующего Крабата. Подруга  Крабата – Смяла  находит своё воплощение в образах Евы, Сигне, Айку, Гайне, Марии  Сербин и  Девы Марии, с иконописным ликом которой связана притча, обрамляющая роман.

     Однако определяющими в пестрой «мифологической палитре» романа, наряду  с образом  главного героя произведения  – мифического сорбского Крабата, становятся образы античной мифологии.  Именно они  в  силу  своей  всеобщности и  универсальности  цементируют сложную художественную структуру романа, не  позволяя  ей рассыпаться на  ряд разрозненных, хотя  и  мастерски выполненных фрагментов. Одним  из таких  становится  образ Одиссея, занимающего в силу  различных причин особое место в немецкой литературе ХХ века.  В образной ткани романа  Одиссей – двойник  Яна  Сербина, блуждающего среди чудовищ и химер современного мира  в  поисках своей будущей путеводной звезды-истины  и  своей Итаки и  Пенелопы-Смялы.  Вопрос об ответственности учёного за последствия своего открытия –  центральный в романе. В конце произведения  герой  приходит к  выводу, что человечество спасут не формулы, а оно само на пути  нравственного и социального совершенствования, отказавшись от насилия над природой как таковой и личностью человека как  частицей мироздания. Ю. Брезан разви​вает тему нравственной ответственности  учёного  за  свои  открытия  как  гарантии на  пути  научного прогресса, поднятую ещё Б. Брехтом во второй редакции «Жизни Галилея» и  столь актуальную сейчас. Ян Сербин в борьбе со своим антиподом Лоренцо Чебалло, стремящимся завладеть формулой, уничтожает своё открытие и  гибнет сам. В мифологическом плане романа   Ян Сербин превращается  в вечно защищающего справедливость и  ищущего  счастье  Крабата. Не  случайно  название второй части дилогии, написанной  почти через двадцать лет, – «Krabat oder Die Bewahrung der Welt»,1993 («Крабат, или Сохранение мира»).

      Спустя  тридцать лет после написания первого романа, можно констатировать, что Ю Брезан   актуализировал в своём творчестве удивительно ёмкий образ сорбской мифологии, включив его в контекст европейского и,  прежде  всего, немецкого мультикультурализма.  Не  случайно одну из своих многочисленных сюжетных интерпретаций и ипостасей Крабат почти одновременно с анализируемым романом   Брезана «воплощает»  в    фантастической повести Отфрида Пройслера, написанной  также по мотивам   мифов  и легенд  лужицких сорбов  и немецких народных сказок, – «Крабат: Легенды старой мельницы» (1971), а затем  в  фильме-фэнтези   немецкого режиссера   Марко Кройцпайнтера – «Краба́т. Ученик колдуна́») (2008). Путь Крабата к Счастью и  Истине продолжается!
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МУЗЫКАЛЬНОЕ НАЧАЛО 
В МИФОЛОГИИ ВИРТУАЛЬНОГО МИРА 

(НА ПРИМЕРЕ LINEAGE II)

При осмыслении музыкально-эстетических концепций старого и нового времени четко прослеживается идея о сближении мифа и музыки – широкое распространение получает мысль о внутреннем родстве этих двух культурных кодов, о «музыкальности» мифа и «мифологичности» музыки.

Еще пифагорейцам принадлежало учение о музыке сфер и о музыкальном звукоряде, отражающем гармонию Солнечной системы, где каждой планете соответствует определенная нота, а все вместе они создают интервалы музыкальной гаммы. 

А в древнекитайском трактате «Люйши чуньцю» (3 в. до н.э.) центральное положение занимает музыкальная теория, объясняющая происхождение гармонии. Художественно-философская задача авторов данного труда заключалась в том, чтобы в наглядных образах показать, что звуки, сопровождающие движение явленного мира, – музыкальные звуки, что их последовательность (син) образует гармонические сочетания, что космос по сути своей музыкален. Начало каждого нового цикла в мире, отражающее переход Системы в следующее состояние, должно было сопровождаться соответствующими звуками, цветовыми и пространственными проявлениями – образами-символами-знамениями.

Музыка непосредственно вытекала из ритуала, была неотделима от этики и считалась таинственным даром, перешедшим к нынешним поколениям от героев архаики, а к тем, в свою очередь, – от божеств-предков. Да и само изложение мифа зачастую представляло собой пение (например, в финской традиции).

В литературе и философии актуализация интереса к музыке и переосмысление ее значения начинается с эпохи романтизма и, в частности, с В.-Г. Вакенродера, «Фантазии об искусстве» которого посвящены музыке, ее неземной сущности. Можно найти сходство и с концепцией Вагнера, который говорил о родстве музыки и мифа – он полагал, что Мировая Воля (заменяющая Бога) обнаруживает себя прежде всего в стихии музыки. Идеи Вагнера разрабатывал Ф.Ницше в своей теории о взаимодействии аполлонического и дионисийского начал – по его мысли все греческое искусство проникнуто стихией вечной музыки, которая представляет собой в наивысшей степени обобщенный язык чувств, и именно поэтому она способна порождать миф. Для Ницше миф есть воплощенная музыка и воплощенная воля.

К. Леви-Стросс выдвигал тезис о музыкально-симфонической природе мифа – в своей работе «Миф и музыка» он уравнивал два этих понятия, описывая одно в терминах другого. К основным музыкально-мифологическим идеям французского исследователя можно причислить следующие: миф и музыка оперирует двумя «решетками» (системами отсчета) – культурной и естественной, физиологической. Первая, внешняя, связана с отбором из теоретически неограниченного числа: а) исторических событий, б) физически воспроизводимых звуков. Таким образом каждое общество создает свои мифы и каждая музыкальная система – «свою гамму» (звуковысотную организацию). Вторая решетка – внутреннего порядка, она обусловлена психофизическими аспектами восприятия мифа и музыки и возникает из взаимодействия ожидаемого и неожиданного – ведь «замысел композитора, как и замысел мифа, актуализируется через слушателя и слушателем» [1, 29-30]. 
Одинаково решается и проблема времени в музыке и мифе, ибо и то, и другое – «суть инструменты для его уничтожения». «Музыка превращает отрезок времени, потраченного на прослушивание, в синхронную замкнутую целостность. Подобно мифу, музыка преодолевает антиномию исторического, истекшего времени и перманентной структуры» [1, 27-28]. Неоднократные повторения в мифе и музыке требуют постоянного сопоставления сходных моментов, восприятия их не только последовательно, но и как бы одновременно, объединяя часть и целое.

Музыка – одно из звеньев в цепи множества явлений, вовлеченных в мифологическое мироустройство, музыкальные мотивы играют существенную роль в мифологической сюжетности, что находит отражение не только в традиционных мифологических системах, но и в мифотворческой литературе, а на современном этапе культурного развития – и в виртуальных игровых вселенных. 

В виртуальном мире ролевой он-лайн игры Lineage II творение мира описано следующим образом:  В начале начал Эйнхасад и Гран Каин спели песню создания и сотворили мир. Песни света, спетые Эйнхазад, и стихи тьмы, рассказанные Гран Каином, создали красивую гармонию, которая породила всю жизнь во вселенной. Впоследствии они научили своим песням земные народы, которые поклонялись им, чтобы те смогли управлять светом и тьмой.

Вопрос соотношения мужского и женского, разрушительного и созидательного начал рассматривался в другой работе [2], в данный же момент важно лишь подчеркнуть, что подобный дуализм характерен для китайской традиции [3], только наблюдается инверсия смыслового наполнения, ведь в древнекитайской мифологии светлое, созидательное начало Ян было мужским, а темное, разрушительное начало Инь – женским.  

Творение мира в виртуальной вселенной Lineage II явно соотносится как с «Песнью Айнуров» Толкина: «Он [Эру] говорил с ними и давал им музыкальные темы; они пели перед ним и он радовался»[4], так и с созданием Нарнии К.С.Льюиса: «Далеко во тьме кто-то запел. Трудно было понять, где это, – казалось, пение идёт со всех сторон, даже снизу. Слов не было. Не было и мелодии. Был просто звук, невыразимо прекрасный, – такой прекрасный, что Дигори едва мог его вынести»[5].

История игрового мира далее гласит: Однако Гиганты были слишком алчными и желали мудрости богов. Когда они бросили им вызов, Эйнхазад и Гран Каин наказали Гигантов, и тысяча песен, которым они научили Гигантов, были разбиты на руны. Позже волшебники начали собирать древние руны и составлять из них заклинания, но их сила неизмеримо слаба по сравнению с силой древних предков, которые могли петь песни создания, полученные прямо от богов.

Если же обратиться непосредственно к игровой механике, то ряд профессий персонажей в своем названии содержит корень sing (англ. петь) – Swordsinger, Spellsinger, или же для сравнения можно привести названия профессий, связанных с криком (англ. howl) и плачем (англ. cry) – Spellhowler, Warcryer.

В традиционной мифологии пение наделялось не только сакральным значением, но и обладало способностью психологически и даже физически воздействовать на живые (или неживые) предметы – например, в «Калевале» Вяйнямёйнен побеждает песней бросившего ему вызов Еукахайнена, а в греческой мифологии Орфей своей песней убеждает владык подземного мира вернуть ему Эвридику. Эти мифологические мотивы нашли отражение и в литературе ХХ века – у Дж.Р.Р.Толкина в «Сильмариллионе» Саурон и Фелагунд состязаются в песнях могущества, а Лютиен своим пением как перед Морготом, так и перед валарами, помогает своему возлюбленному Берену – в первом случае усыпляет недругов, во втором возвращает Берена к жизни.

Связь между мифом и музыкой издавна утвердилась в культурном сознании – в мифах различных народов очевидны многочисленные музыкальные мотивы, связанные с архаическими представлениями о силе пения, которое наделялось магическими свойствами и считалось наследием богов. Неудивительно, что творцы вторичной реальности в литературе ХХ века (прежде всего Дж.Р.Р.Толкин) отмечали важность музыкального начала в мироустройстве, и закономерным выглядит, что в крайне подробно проработанной игровой мифологии вселенной Lineage II музыке и пению отводится  важная роль.
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МИФ ОБ ОРФЕЕ КАК АХЕТИПИЧЕСКАЯ ОСНОВА

РОМАНА РОБЕРТА  ШНАЙДЕРА «СЕСТРА СНА»

Произведение современного австрийского писателя Роберта Шнайдера (Robert Schneider)  «Сестра сна» (Schlafes  Bruder, 1992) вполне можно отнести к жанру «романа о художнике» (Kűnstlerroman). Его основой становится история жизни и смерти  музыканта Элиаса Альдера, который не получил признания у своих современников и не оставил после себя ни одного сочинения, но который был  природным гением, гением  в  системе координат Вселенная-Вечность.  Роман Шнайдера отличает особая синкретичность, наполненность  аллюзиями, реминисценциями, символами и архетипами [1]. Не один мифологический сюжет можно увидеть в романе «Сестра сна», но его главной линией, эксплицитной архетипической основой, на наш взгляд, можно было бы назвать миф об Орфее. 

Согласно мифам Орфей родился  в племени фракийцев у горы Пангей, а затем  жил в Пиэрии  у  подножия Олимпа [2, 776]. В свою очередь Элиас Альдер появился на свет в  горной деревушке Эшберг, в среднем Форальберге и там же провел большую часть своей жизни. Архетипический образ горы связан с идеей духовного совершенствования, творчества, близости к богам и культовым таинствам.  Орфей  был не только  легендарным певцом, но и жрецом Гелиоса (или Аполлона) [3, 80-81], ему приписываются так называемые «орфические гимны», ставшие частично философской основой мистического учения орфиков.  Герой Роберта Шнайдера живет в Австрии XIX века, на первый взгляд это лишь застенчивый юноша, играющий  на органе  во время  службы в маленькой деревенской церкви, однако музыка Элиаса становится настоящим откровением, проповедью для собравшихся прихожан. Кроме того, в романе Шнайдера существует глава, в которой Элиас видит Бога в образе ребенка с кровоточащей раной и разговаривает с ним, однако  в произведении  господствуют не христианские религиозные идеи, а скорее пантеистические. Сам Элиас бессознательно создает собственную космогоническую картину мира и приходит к главному тезису  «своей религии» любви, во имя которого и погибает: «Только тот, кто посвятил себя любви, только тот попадет в рай. А кто проживет без любви хоть час, тот поплатится за это в чистилище. Спать… нельзя. Когда спят, не любят. Кто любит, тот не спит» [4, 152]

Так тема любви является центральной как для мифа об Орфее, так и для романа Шнайдера. Историю любви Элиаса к Эльзбет можно рассмотреть сквозь призму мифа об Орфее и Эвридике.  Эльзбет, родившаяся в  деревне, где «стократные переплетения двух родовых линий» наложили на большинство жителей «уродливую печать кровосмешения» [4, 14], отличается миловидностью, но не этим привлекает «эшбергская нимфа» Элиаса – их сердца бьются в унисон, ритм  биения сердца Эльзбет – основа музыки Альдера, его жизни. По одной из версий мифа, Эвридика наступила на змею и умерла от ее укуса, когда убегала от Аристея, который захотел овладеть ею силой [3, 80], таким человеком, по чьей вине Элиас потерял свою «великую любовь»,  в романе Шнайдера становится Лукас Альдер, за которого Эльсбет намеревается выдать замуж ее брат Петер. Для Элиаса весть о том, что Эльсбет уже беременна и выходит замуж за Лукаса  опустошает его душу, он больше не чувствует биения ее сердца, его Эвридика умерла: «глаза Элиаса на какое-то время погасли. Тут Элиас окончательно понял, что надежда его была совершенно напрасной. Тогда он решил провести еще одну ночь в церквушке Эшберга. Он пошел туда и криком убил в себе Бога» [4, 208-209].   Следующие главы романа  напоминают миф о том, как Орфей спускался в Аид за Эвридикой.  Элиас  не просто потерял возлюбленную, он потерял саму способность любить. Путь Элиаса в Форальберг – путь в Аид за Эвридикой. Форальберг – иной, чужой и враждебный мир, где никогда не был Элиас. Утро, когда герой отправляется в путь  необыкновенно жаркое: «воздух зыбился, размывая дали» [4, 241], но по мере приближения к Форальбергу, солнечный свет угасает, жара отступает, в городе Элиас видит, в первую очередь, богадельню для неизлечимо больных, прокаженных за зарешеченными окнами, тюрьму, где умирали от голода пленные солдаты, Голлера, маэстро «с сазаньей головой». Кульминация действия разворачивается в соборе Форальберга,  где проходит праздник органной музыки. В соборе собрались слушатели разных сословий во главе с четырьмя профессорами  Музыкального института (ср. три судьи подземного царства, которых разжалобил Орфей), в центре действия  великолепный орган, с чудесным звучанием, который становится воплощением  незримого Бога, которого должен упросить Элиас-Орфей вернуть ему любовь, Эльзбет-Эвридику. Импровизация Элиаса на тему хорала «Приди, о смерть. Ты сну сестра родная» производит тоже впечатление, что игра и пение Орфея в Аиде: «Мелодии сменяли друг друга, пахучие и теплые… Их сутью была Эльзбет. И мелодии Эльзбет сплетались с мелодией хорала… Музыкой была и Эльзбет. И, претворив …мысли в проникновеннейшую музыку, Элиас вдруг снова услышал биение сердца Эльзбет Публика была загипнотизирована. Люди неподвижно, с немигающими глазами сидели на скамьях. Их дыхание замедлилось, а сердца бились в том же ритме, что и сердце музыканта»  [4, 257-261]. Точно так же Орфей «пел о своей любви к Эвридике и о том, как счастлива была его жизнь с ней в светлые, ясные дни весны… Очарованный звуками песни, Тантал забыл терзающие его голод и жажду. Сизиф прекратил свою тяжкую… работу, сел на камень, который вкатывал на гору, и глубоко, глубоко задумался » и т.д.[5, 182-183]. Кстати, влиянию музыки и пения, как Орфея, так и Альдера подвластны не только люди, но растения и животные, поскольку в основе их искусства сама природа. Не случайно, в качестве награды за выступление Альдер получает именно лиру, музыкальный инструмент Орфея, символ космоса, посредника между землей и небом, пророка (Филон Александрийский).

Общим, связующим звеном музыки Орфея и Элиаса Альдера становится образ возлюбленной, посредством которого происходит обращение к Вечности, их музыка сопереживает, отвлекает от собственных страданий. Здесь нельзя не вспомнить идею А. Шопенгауэра о том, что музыка – непосредственная объективация всей воли, воплощение иррационального и, как все искусство, направлена на спасение человека  через познание и самопознание, так как,  наслаждаясь созерцанием прекрасного,  человек избавляется от боли и страданий, которые приносит бытие [6]. В романе Шнайдера нет того условия, которое ставит Аид Орфею: не оборачиваться на Эвридику, трагедия Элиаса заключается в психологическом надломе, когда заканчивает звучать музыка, в которой он, казалось бы, обрел свою Эльзбет, оказывается, что она была лишь тенью, а вернется Альдер в привычную среду Эшберга. И тогда Элиас Альдер ставит сам себе безумное условие, чтобы обрести любовь нужно не спать. В отличие от мифологического Харона, который отказывается перевозить Орфея во второй раз в  подземное царство, Петер в романе Шнайдера помогает Элиасу, и в итоге, хоронит его тело у Оленьей воды, куда, по мнению героя, спускаются после смерти все эшбержцы, так  как там находятся врата в иной мир [7].   

Самоубийство Элиаса Альдера можно рассмотреть и  как следствие конфликта аполлонического и дионисийского начал в сущности самого героя, бросившего вызов Богу. В отличие от Орфея, растерзанного менадами, Элиас погибает от охватившего его дионисийского экстаза.

Еще одним важным обобщающим элементом мифа об Орфее и романа «Сестра сна» можно считать образ воды. Так Орфей считался сыном речного бога Эагра, голова Орфея была брошена менадами в реку Гебр, а когда женщины пытались смыть с себя кровь Орфея в реке Геликон, бог реки ушел под землю и появился в другом месте под названием – Бафира [3,81].  В романе Шнайдера камень, обточенный водой, посередине русла реки становится местом духовного рождения героя, местом своих страданий и смерти он выбирает его же и похоронен Элиас близ Оленьей воды. В финале романа оказывается, что река, с которой так был связан Альдер, изменила своё русло после его смерти и отошла от деревни и  людей, погубивших гениального музыканта. Наконец, согласно мифам, голова Орфея ещё пела после его смерти, а затем долгое время пророчествовала. Так и Элиас, находясь в бессознательном состоянии, потеряв голос, еще пел в ультразвуковом диапазоне, а история его жизни и смерти навсегда изменила Петера, а Эльзбет и ее маленького сына заставила задуматься, что такое любовь.   За зримой конкретностью образа Элиаса Альдера ощущается архетипичность его основы, глубокая символическая наполненность,  вариативность использования и трактовок античного мифа [8].
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РЕЦЕПЦИЯ АНТИЧНОСТИ В РОМАНАХ АЙРИС МЕРДОК

Большое влияние на становление эстетической системы А. Мердок оказала философия античных мастеров, особенно Платона.   

На вершине иерархии моральной философии писательницы находится идея Добра. В тесной взаимосвязи с Добром она рассматривает природу Любви, Добродетели и Красоты. 

После выхода в свет первого романа Мердок «Под сетью» («Under the Net», 1954) становится очевидно, что Добро она связывает с моралью человека. Главный герой романа Джейк Донагью после многих жизненных мытарств находит новое занятие: он будет помогать людям, нуждающимся в уходе и поддержке.

 В дебютном романе платоновская идея  о возможности перевоплощения души человека при помощи искусства пока проходит мельком. Возлюбленная Джейка Анна Квентин свою нерастраченную любовь, которой не удалось придать форму посредством слов, переносит в собственные театральные пантомимные постановки. 

Идеи Платона в последующих романах получат более явное художественное выражение. 

Наиболее полно категория Добра нашла свое отражение в «платонических» сочинениях Мердок – «Превосходство Добра над другими понятиями» («Sovereignty of Good Over Other Concepts», 1967), «Огонь и Солнце: почему Платон изгнал художников» («The Fire and the Sun: Why Plato Banished the Artists», 1976) и «Акаст: два платоновских диалога» («Acastos: Two Platonic Dialogues», 1986). В этих работах она окончательно оформляет свою точку зрения на Добро и скрупулезно исследует его с разных углов зрения: Добро и Бог, Добро и Человек, Добро и Любовь, Добро и Зло, Добро и Искусство. 

Размышляя о природе Добра, Мердок приходит к выводу, что каждый человек должен уметь видеть Добро, а также творить Добро. Следуя дорогой Добра, освободившись от эгоцентризма, человек совершенствуется и обретает способность подойти вплотную к постижению смысла жизни. 

Особое место в системе взглядов Мердок занимает категория Любви, которая, в свою очередь, претерпела изменения, пройдя путь от постулата Сартра о невозможности настоящей любви из-за эгоизма и нежелания влюбленных уступать друг другу, через кантианскую концепцию связи любви с моралью, благодаря которой человек приближается к свободе, к идеям Платона.

 Мердок близки размышления античного философа, его идея созидательной силы Эроса, воплощающей себя в искусстве, – силы, порождающей Добро. Однако Мердок считает природу Эроса  двойственной:  Любовь-Добро она противопоставляет Любви-Стихии и приходит к выводу, что только Любовь-Добро может быть сутью не только искусства и морали, но и жизни в целом, поскольку Любовь-страсть вводит человека в заблуждение и лишает его жизненных ориентиров. 

Фундаментом философско-эстетической системы Мердок становится категория Добра, под углом которой писательница рассматривает жизнь человека в целом, а также красоту и искусство. Добро становится своеобразной религией Мердок.  

 В центре внимания самой писательницы – личность, занятая поисками смысла жизни, преодолевающая искушения и посылаемые судьбой и любовью испытания. Человек Мердок приближается к пониманию своего предназначения по мере приятия и осознания добра, и главным законом для него становится моральный закон о всесильности Добра, соблюдая который человек может обрести любовь и счастье. 

Диалог «Акаст…» представляет собой своеобразную краткую версию «Огня и Солнца…» и состоит из двух диалогов: «Диалог об искусстве» и «Диалог о религии». Работа Мердок стилизована под диалог не случайно: излюбленное средство поиска истины в древности – спор – помогает писательнице конкретизировать свои идеи.


Главными действующими лицами являются молодой Платон и его учитель, старик Сократ. Если прежде Мердок строила концепцию Добра, основываясь на философии Платона и приводя примеры из его диалогов, то теперь Платон и Сократ говорят сами за себя.


Диалоги основаны на принципах обоих философов, которые созвучны взглядам Мердок. Их носителем является греческий юноша Акаст. Такой прием дает читателю возможность без труда отделить мысли писательницы от мыслей великих греков. 

Философия Платона во многом повлияла на художественное творчество Айрис Мердок. Один из первых романов, в котором она пытается на практике реализовать принципы философии Платона, –  «Колокол»  («The Bell», 1958). В нем нашли отражение эстетика Платона, его концепция любви, а также идеи об идеальном государстве, которые Мердок рассматривает в категориях свободного выбора человека. 

В идее общины, основанной одним из героев романа, просматривается концепция Платона об идеальном государстве, согласно которой, в зависимости от того, какой уровень души преобладает в человеке, распределяются общественные функции людей в государстве. 

Давая собственную рецепцию античной философии, заключающейся  в выведении на первое место идеи Добра, она  показывает, к каким печальным последствиям приводит эгоизм. 

Концепции государства и любви Мердок рассматривает с позиций экзистенциалистского современного человека, потерявшего веру в лучшую жизнь, убедившегося в том, что помощи свыше не будет, а потому предпочитающего в первую очередь заботу о самом себе.

 Поэтому платоновская идея государства оказывается неприменимой к условиям нового времени, поскольку построить его могут только идеальные люди, а в Имбере таковых нет. 

Нереальной оказывается и любовь, которую проповедовал Платон. Ее существование становится невозможным из-за давящих на людей предрассудков и себялюбивых желаний. 

Философия Платона, его идеи в романе «Колокол» становятся предметом  глубокого анализа Мердок. Положения античного философа она воспринимает как идеальные, и несмотря на всю непредсказуемость жизни считает, что можно удержаться на плаву, если открыть свое сердце Добру.  

В своих ранних романах писательница утверждает пафос Добра и бескорыстной Любви, исследуя эти философско-эстетические категории сквозь призму учений Платона. 
 Т. Ф. Теперик 

Москва

МАРК  АНЕЙ  ЛУКАН    
В  ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ  КРИТИКЕ
Фигура  Лукана  –  одна  из  самых  интересных  в  римской  литературе,  хотя  жизнь  его  была  одной  из  самых  коротких.      

  Вопрос  о    качестве  его  творчества  был  поднят  еще  в  Античности.  Сначала  –    Нероном [1, 300],  затем  –      Сервием,  не  простившим    ему  критики  «Энеиды» [2].    И  Скалигер,  когда  писал,  что    «грамматики,  по  своему  обыкновению,  говорят  чепуху,  обвиняя  его  в  том,  что  он  написал  Историю» [3, 52],    прежде  всего,  имел    ввиду  именно  Сервия.    Правда,  защита    Лукана  от  такого  рода  обвинений    носит    у  Скалигера  несколько  односторонний  характер,  и      вспоминается  известная  мысль    Дживилегова  о  том,  что  Скалигер  увёл  поэтику  в  дебри  схоластики  и  формализма,  отлучив  её  от  поэзии [4].      

    И  всё  же  Лукан    вошёл  в  историю  эпической  поэзии,  хотя  в  отношении  его  творчества  могли  преобладать      различные  оценки.  Если  для  Данте  автор  «Фарсалии»  относится  к  числу  величайших  поэтов  всех  времён  и  народов,  наряду  с  Гомером  и  Вергилием,  то  далеко  не  все  почитатели  Данте  оказались  столь  же  благосклонными  к  Лукану.  

  
Например,  для  П.Б. Шелли  он    один        из  «пересмешников»,    творчество  которых  не  отвечало      высокой  «эпической  правде» [5, 340].  Романтики    были    не    слишком    благосклонными    и  к  Вергилию,  чего  же  ожидать  по  отношению  к    Лукану,  эпоха  которого,  казалось,  была    гораздо  интереснее  его  творчества,  где  риторика  и  философия  были  сильнее,  чем  поэтическое  дарование.        

    Но  и    классицисты  в  оценке  Лукана  не  были  единодушными.  Например,      смысл  критики    Пьетро  Бембо    состоял  в  том,  что  Лукану  лучше  бы    писать,  «следуя  слогу  «Вергилия  и  Цицерона,  оставив  свой» [3, 48].  

      Еще  более  категоричным      окажется    Лодовико  Кастельветро,  по  его  мнению,      Лукана  надо  изгнать  из  числа  поэтов.  Хотя  Кастельветро  ссылается  при  этом  на  авторитет  Пелатьери,  аргументы,  используемые  им,    те  же:  предмет  для  сочинения  Лукана  взят  «от  историков,  даже  если  историки  его  и  не  касались,  вполне  достаточно,  что  он  действителен,  а  не  вымышлен» [3, 83].  Плохим  поэтом,  по  мнению  Кастельветро,  был  и  сам  Лукреций  (философы  и  ученые  могут-де  быть  только  плохими    поэтами) [6].  

      Аргументация      защитников  Лукана            иная.    Бен  Джонсон,  например,  ограничился  замечанием  о  том,  что  если  такая  поэзия,  (как  у  Лукана),  кому-то  и  не  нравится,  то  причина  тому  –  отсутствие  вкуса [3, 139],  а  Торквато  Тассо,  хотя  и    считал,  что  места  вымыслу  и  искусству  поэта  в  «Фарсалии»  оставлено    немного,  все  же    поставил    его  в  один  ряд  с  Гомером  и  Вергилием [3, 128[.  

                      Опиц,  сказав,  что  если  Лукан  и  является  историком,  (как  и  Вергилий  –  земледельцем)  то  из  этого  ещё  не  следует,    что  он  не  является  поэтом,    тем  самым,      признал    наличие  необходимых  знаний  для  предмета  поэзии [3, 448].  

 
 Таким  образом,    если  романтизм  инкриминировал  Лукану  эпигонство  в  искусстве  поэта,  то  классицизм  –  иную  суть  самого  искусства  (не  поэтического,  а  исторического).  Правда,  остаётся  еще  Итальянское  Возрождение,  представители  которого  не  отказывали  Лукану  в  праве  считаться  настоящим  поэтом,  но  их  позиция  во  многом  была  определена  мнением  Данте.    Здесь    интерес  представляют  не  только  развёрнутые  определения,    но  и    краткие,  мимоходом  сделанные  суждения,  в  которых  и  обнаруживается  подлинная  глубина  и  понимание  проблемы.    И  иногда,  для  того,  чтобы    понять  смысл  этих  суждений,  надо  произвести  самое  настоящее  исследование.      

  
Например,    Лоренцо  Валла,    пишет,  что      Эпикур,  считая  день,  в  который  умирал,  счастливым,  поступал  правильно,    а      Дидона    Вергилия  и  Цезарь    Лукана»  –  нет [7].  Если    противопоставление    литературных  героев    греческому  философу    ещё  понятно,      но    принцип,  по  которому  из    многообразия    античных    имен  выбраны    эти  два,      понятен    в  меньшей    степени.  Что  общего  у  царицы  Карфагена,  влюблённой  в  Энея,  с  расчетливым  Цезарем,  который  к  тому  же,  в  отличие  от    героини  Вергилия,    не  умирает  на  страницах    произведения?  Для  того,  чтобы  ответить  на  эти  вопросы,    необходимо    пристальнее    вглядеться  в  текст    Лукана,  тем  более,  что  интерес  к  этому  автору  в  отечественной  филологии,  надо  признать,    в  целом    невелик.          

  
Как  известно,    поэма  Лукана  была  направлена  прежде  всего  против  стиля  и  эстетики  «Энеиды»,  так  как  высшим  выражением  августовского  классицизма  была  именно  поэма  Вергилия [8].        Текст  заканчивается  войной  в  Александрии,  но  не    гибелью      Цезаря,  хотя      кое-что  об  убийстве  всесильного  диктатора  заговорщиками-республиканцами  мы  узнаём  из  текста  поэмы,  и    происходит  это  …  благодаря  сну,  который  видит  победитель  после  сражения,  хотя    о  скептицизме    автора    в  отношении  сновидений  могло    бы  свидетельствовать  как  небольшое  число  снов    в  тексте  (в  сравнении  с  предшественниками  Лукана  в  эпическом  жанре),  так    и    его  отрицательное  отношение  к  знамениям  и  гаданиям  в  целом [9].  

  Анализ  онейротопики  [10]        позволяет  сделать      выводы  о  том,  что  у  снов    в  поэме  всё  же  есть  своя  художественная  роль.

        Если      Помпей  перед  битвой,  которую  он  проигрывает,  видит  счастливый  сон,  то      Цезарь      после  битвы,  которую  он  выигрывает,  видит  –  несчастливый.  «Безумные  сновиденья  тревожат  грудь  несчастных  воинов,  возбуждая  в  них  память  о    Фессалийской  битве.  Бодрствует  преступление,  и    волнует  души    солдат    закончившийся  бой,      а    руки  их  и    во  сне  беспрестанно    ищут  мечей.  Кажется  им,  что  стонет  фессалийская  равнина,    земля      шлёт  на  спящих  ядовитые  испарения,    даже  воздух  пропитан  манами,    а  ночь  –  стигийским  ужасом.  Так  победа  оборачивается  наказанием:  ведь  и  во  сне    приходит  к  ним  пламя  и  свист.  Появляется  тень  убитого  гражданина,  и  каждого      преследует  свой  образ.  Тот  видит  лицо  старика,  этот  –  юноши,  тот  –  трупы  братьев,  в  сердце  у  этого –  отец,    но    все      маны      обрушились  на  Цезаря.    Так  же,  ещё  не  очищенный
  Скифским  жертвенником,    Орест  видел      когда-то  Эвменид,  и  даже  Пенфей,  в  безумии,  не  чувствовал  большего  смятенья,    и    Агава,  когда  её  безумье      кончилось.      Все  те        мечи,  которые  видела  в    этот  день  Фарсалия,    и  те  мечи,        что  окажутся    в  день  отмщения    в  руках  у  сената,  все  они        этой  ночью  теснят  Цезаря,    и  бичуют  его  даже    подземные  чудовища.  Вот    как  наказывает  несчастного  Цезаря  нечистая  совесть,    если    во  сне  он  видит  и  Стикс,    и  Манов      и    Тартар.    А  Помпей  ещё  жив!»    (  VII,776  -  783  ).  

Сон    Цезаря  комментируют  мифологические  сравнения,  где  фигурируют  герои  греческой  мифологии.      Но        эти  сравнения  –  не  что  иное  как    реминисценции    из  «Энеиды»  Вергилия,  где  сравнения  царицы  Карфагена  с    Орестом  и  Пенфеем  так  же  комментировали  сон    персонажа.  И    им  была  как  раз  Царица  Карфагена [11].    

  Таким  образом,          есть  то,  что  Цезаря  и  Дидону  объединяет,  и  лежит  оно  в  области    внутреннего  мира  героев  Лукана  и  Вергилия.    Не  случайно  Валла    не  сказал:  «Цезарь  и  Дидона»,    он  сказал    «Цезарь  Лукана,  и  Дидона  Вергилия».

  Оба  они  принадлежат  к  тем    персонажам,  которые,  в  отличие  от  других,        видят  один-единственный  сон.    И    сон  этот  самым  непосредственным  образом    связан  с  их  судьбами:      Дидона  видит  свой  сон  непосредственно  накануне  смерти,  Цезарь  –  видит  в  нём  свою  будущую  смерть.  

                        Это  сходство    подчёркивается  и  тем,    что  в  обоих    случаях    способом    отражения  авторской  позиции  в    тексте  онейротопа  становится  одно  и  то  же  художественное  средство.  Это  сравнения,    комментирующие  сновидения.  
    Мотив  преступления  завершится  затем  описанием  сновидения  Цезаря  как  сна-кошмара [12],  где  и  маны,  и  мечи  Фарсалии,  и  мечи  сената  в  день  отмщения  (Ultrix  dies!),  и  чудовища  (infera  monstra),  и  Тартар,  и  Стикс,  всё  это  –  результат  действий  самого  Цезаря,  который  не  может  не  осознавать  (conscia  mens!)  чудовищности  своего  преступления.  Но  если    о  сне  Цезаря  накануне  Мартовских  Ид  сообщается    и  в  исторических  источниках [13],    то  сон  его  после  фарсальской  битвы  –  новация    Лукана.  Этим  и  объясняется  иная  структура  онейротопа.  В  одном  случае  текстом,  завершающим  онейротоп,  являлись  слова  сновидца,  в  другом,  –  автора,  в  третьем  –  этот  текст,  по  существу,  –  интертекст [14].      

    Различные  формы  комментария  к  снам,    иная    типология  описания    –    результат  различного  отношения  автора  к  своим  героям.  Если  Цезаря  Лукан  осуждает  и  считает  виновником  обрушившихся  на  Рим  несчастий,  то  в  Помпее  он  видит  фигуру,  достойную  не  только  глубокого  сочувствия  и  жалости,  но  и  уважения.  Не  соответствует  победе  сон  победителя,    В  нём    не  только  нет  ни  одного  радостного  события,  но  каждый  образ,  каждый  сюжет  говорит  о  неотвратимости  наказания!    Лукан  вполне  бы  мог  согласиться  с    такими  высказываниями,  как      «наша  воля  над  сновидением  не  властна»[15],  и    « каждый  сон  –  это  портрет  сновидящего» [16],  так  как    средства  поэтики  сновидения  направлены  на  то,  чтобы  осудить  не  только  саму  гражданскую  войну,  главную  тему  исторического  эпоса  Лукана,  но  и  победителя  в  этой  войне,  и    сон  победителя  отражает  не  радость  победы,  а  тяжесть  победы.  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.

  
Существенно  и  то,  что,    в  отличие  от  Помпея,    Цезарь  видит  повторяющиеся  сны [17].    Всё  в  них:  и  души  умерших,  и  мечи,  и  образы  подземного  мира  усиливают  тему  смерти  многократно.  Психологический  смысл  этого  очевиден.  Это  свидетельство  бессознательного  восприятия  победителем  своей  вины  в  гражданской  войне,  неотвратимости  возмездия.  

 
 Онейротопика  Лукана  отличается  от  остальной  эпической  традиции  не  только  тем,  что  в  сновидениях  «Фарсалии»  присутствует  психологический  смысл.  «Психологические»,  а  не  только  «божественные»,  сны  были  и  у  Гомера  и  у  Вергилия.  Но  у  Лукана    наблюдается  усиление  психологической  функции  снов,  психологическая  семантика  их  усложняется,  а  роль  как  художественного  средства  возрастает.  Закончить  произведение  смертью  Цезаря  для  автора  «Фарсалии»  было  бы  слишком  прямолинейно.  Поскольку    Лукан    всё-таки  поэтом  был,  для  него  не  было  необходимости  в  том,  чтобы  описывать  смерть  Цезаря  в  самом  произведении.  Ведь  она  уже  произошла  в  сновидении.  Читатель  поэмы  и  так  знает,  что  Цезарь  будет  наказан,  и  его  забрызганное  кровью  тело  будет  лежать  рядом  со  статуей  Помпея.  Главное,  что  и  сам  Цезарь  благодаря  сну  теперь  знает  об  этом.  Вот  почему  его  сон  является  таким  контрастом  и  к  снам  его  противника,  и  к  своей  главной  победе  над  этим  противником.      И  хотя    судьба  героев  произведения    Лукана  задана  исторической  парадигмой,  их  образы  –  следствие  авторского  отношения,    взглядов  Лукана  на  республиканское  прошлое  Рима,    чего  не  учел      Шелли,  отказывая    ему  в  праве  считаться  настоящим,  подлинным  поэтом,  так  как      за  республиканские  убеждения,  столь  страстно  отстаиваемые  в  «Фарсалии»,  заплачено  самой  высокой  ценой,  какой  только  и  можно  заплатить  за  творчество-  жизнью[18].  
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ИНТЕРПРЕТАЦИЯ МИФА ОБ ЭДИПЕ

 В ПЬЕСЕ  В. КОРКИЯ «АРИСТОН»

     Античность, открывшая миру широкий круг «вечных» тем и сюжетов, и для современных авторов остается  неисчерпаемым «художественным арсеналом». Сегодня можно констатировать тот факт, что античная мифология и литература востребована многими современными видами искусства: кинематографией, мультипликацией, рекламой. Однако самой органичной сферой бытования античной литературы остается театр. Современное сценическое искусство и режиссура, безусловно, вносят новые акценты в интерпретацию древних трагедий. Это совершенно логично, ибо,  написанные на века, произведения древнегреческих и древнеримских авторов являются своеобразным «мерилом» ценностей в каждую новую эпоху развития культуры. 

     Другим аспектом функционирования античной драмы в современном мире является стремление авторов «переписать» заново известные сюжеты, внести в них ощущение временной дистанции, отделяющей нас от  событий, изложенных в пьесе. Одним из таких вариантов создания новой драмы об Эдипе является пьеса нашего современника Виктора Коркия (1948) «Аристон» (2004). При знакомстве с произведением становится очевидным, что В. Коркиа в интерпретации мифа об Эдипе идет вслед за Софоклом (выбранный из фиванского цикла мифов эпизод, перечень главных действующих лиц, место действия, ход событий и т.д.). Более того, на связь именно с трагедией Софокла указывает и сам драматург в Прологе к пьесе:

Грань бытия исчезла вдруг во мгле,

И шар земной прервал свое вращенье,

И то, что мне не можно произнесть,

Слепящее, открылось вдруг за гранью.

Я был Софокл, и царь Эдип, и Сфинкс.

Рука моя сжимала древний посох… [1, 5]
     Преодоление многовековой дистанции между античной трагедией и современной драмой идет за счет постоянного упоминания слова «миф»: «мифические Фивы», «мифические времена», «…и мифом стал Эдип», «не сон, а миф…» и т. п. Своеобразным лейтмотивом становится утверждение Сфинкса: «Миф бесконечен!» Таким образом В. Коркиа  открывает «перспективу» мифа и оправдывает свое право на его переосмысление.

     Вместе с тем, автор «Аристона» вносит в известный сюжет свое видение и понимание античного материала. Уже в названии пьесы драматург указывает на иной акцент в толковании истории Эдипа. По замыслу В. Коркиа, Аристон – юный сын Эдипа и Иокасты, ставший жертвой страшного мора, обрушившегося на Фивы. Этот образ словно дублирует ситуацию прошлого: Лай, Иокаста, Эдип; Полиб, Меропа, Эдип; Иокаста, Эдип, Аристон. Смерть мальчика обрывает проклятие, наложенное когда-то на его отца, подчеркивает неестественность связи Иокасты и Эдипа. Более того, этот новый персонаж разрушает традиционный образ Эдипа – справедливого правителя, переживающего за свой народ. Так, в софокловской драме в ответ на стенания Жреца правитель Фив отвечает:

                          …Но ни один из вас

Все ж не страдает так, как я страдаю:

У вас печать лишь о самих себе,

 Не более, – а я душой болею

За город мой, за вас и за себя [2, 122]. 
Софоклу было важным подчеркнуть политическую роль правителя, его заботу о фиванском народе. В варианте В. Коркиа доминируют личные мотивы. В самом начале пьесы Жрец упрекает Эдипа в том, что он спрятался от бед за оградой своего дворца, что он в трудную минуту отдалился от народа, ждущего от него действий. 

ЖРЕЦ. Ты очерствел на троне.

ЭДИП. Посмотри на эту прядь седую. Мой ребенок вчера угас. Несчастный Аристон!..

………………………………………….

ЭДИП. Никакая власть мне не заменит Аристона!..

ЖРЕЦ. Знаю. Но ты мужчина, царь. А сели ты так ослабел от собственного горя, что общему не в силах сострадать, не будь царем!

Как видим, личная трагедия выступает на первый план. Более того, в пьесе «Аристон» на сцене появляются слуги, дочь Эдипа Антигона, стражник Павсаний и другие персонажи, составляющие узкий круг фиванского правителя. Благодаря этому Эдип предстает более земным, обыденным героем, которому присущи простые человеческие слабости. Таким образом, в интерпретации Коркиа античный сюжет, изложенный Софоклом, утрачивает свой социальный пафос, становится «историей на все времена», никак не связанной с атмосферой афинской демократии.

     Среди нововведений В. Коркиа следует отметить и образ Сфинкса. В античном мифе Эдип разгадывает загадку этого мифического существа, и оно исчезает. В трагедии Софокла о Сфинксе лишь упоминается. Автор «Аристона» вводит в действие этот персонаж. Вещунья Сфинкс является к Эдипу в образе кошки, которую он приказывает утопить, но она вновь возвращается. Сцена символична. По мнению С. С. Аверинцева, разгадка загадки Сфинкса – это условие встречи с Иокастой, из чего возникает мысль о приравненности этих героинь, которая была зафиксирована в новогреческой фольклорной версии рассказа об Эдипе [3]. В пьесе Коркиа Сфинкс надевает маску Иокасты, словно подчеркивая связь с фольклорным вариантом сюжета.

     К авторскому эксперименту над сюжетом об Эдипе следует отнести и подчеркнутую театральность действа. В. Коркиа вводит в пьесу различные маски, что, подчеркивает связь произведения с Античностью, с традициями древнего театра. Однако помимо четко обозначенных масок (Иокасты, Тиресия) драматург вводит в обиход маску Человека и Трагическую маску, которые примеряет Сфинкс. В этом, безусловно, проявляется стремление к обобщению, к масштабному осмыслению сюжета. Соотнесенность с  античным театром очевидна и с обращения Эдипа к залу.

ЭДИП. (В зал.) Добрые фиванцы! Жил в древности несчастный царь Эдип. Он бросил вызов Року…

ТИРЕСИЙ. Не актерствуй! [1, 22]

            Замечание Тиресия кажется репликой одновременно и зрителя, и очевидца событий, и судьи Эдипа.

     В целом, более подробный анализ пьесы В. Коркиа показывает, как многозначна античная драма Софокла, как много нитей связывает ее с современным театром, и какой потенциал еще не открыт в ней современными авторами.
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Уфа

МЕРЦАНИЕ ИФИГЕНИИ (ЕВРИПИД И ГЕТЕ)

Внучка Атрея, дочь Агамемнона и Клитемнестры, сестра Ореста и Электры, носительница проклятия рода Тантала, Ифигения – один из сложнейших образов древнегреческой мифологии. Героический, трагический и – одновременно – лишенный нравственного монизма, словно мерцающий в своей неоднозначности. В Ифигении сошлись жертвенность, безропотность, беззащитность, и гордыня, и страх, и интриганство, чистота, красота, кротость и готовность к уловкам и хитростям, когда того требуют обстоятельства у жрицы в Таврическом храме Артемиды.

Подобная амбивалентность заложена в самом мифе об Атридах. Каждый из них не властен над своей судьбой, будучи потомком гордеца Тантала. И каждый их них, тем не менее, поставлен в ситуацию выбора, и делает свой выбор, и проливает кровь сородичей, и несет собственную вину и ответственность за воплощение «проклятия Пелопидов».

Многочисленные несчастья рода (Тантала – Пелопа – Атрея и Фиеста – Агамемнона и Эгисфа – их потомков) обусловлены не только роком и волей богов, но и нравственными качествами членов семьи, чей основатель был сыном Зевса. Все Пелопиды действуют во имя восстановления нарушенной по чьему-то злому умыслу божественной первоначальной гармонии и во имя возвращения высшей справедливости в божественный миропорядок. Но на деле они все глубже и глубже погружаются в кровавый хаос бесконечной кровной мести, запутываясь в тенетах злобных Эриний.

С Ифигенией в миф приходит идея преодоления хаоса и приближения к искомой гармонии, но дочь Агамемнона не перестает от этого быть членом своей семьи, несущей в крови гены зла. С этой точки зрения Ифигения – пограничный образ, героиня порубежья. Она порождена эпохой страстей первобытной дикости, когда даже в одной семье из поколения в поколение передается мстительная и маниакальная ненависть друг к другу и социальный космос распылен. И она же принадлежит эпохе преодоления варварства, когда на смену моральным нормам родового строя приходят новые, более справедливые законы государства и выстраивается иная модель отношений между членами социума.

Неудивительно, что миф об Атридах и в рамках его сюжет об Ифигении, распадающийся на две сюжетные фазы (жертвоприношение Агамемноном своей дочери в Авлиде и исполнение героиней воли спасшей ее Артемиды в Тавриде), занимает особое место в античной культуре. И каждый из обращавшихся к нему авторов эпических поэм, хоровой лирики, трагедий, метаморфоз – будь то Гомер, Гесиод, Стесихор, Пиндар, Эсхил, Софокл, Еврипид, Энний, Невий, Пакувий, Акций, Лукреций или Овидий – давал свою версию мифа о судьбе царя Аргоса и его потомков. Каждый художник по-своему видел проблему, по-своему интерпретировал сюжет и образы, напрямую зависящие от национальных, исторических, политических, этических, эстетических особенностей современной ему эпохи. 

В искусстве нового и новейшего времени востребованной оказалась трактовка линии судьбы Ифигении, предложенная Еврипидом. Его творчество редко пользовалось успехом у современников, но возбуждало и продолжает возбуждать художественный интерес у потомков в силу своего особого психологизма. Еврипид осовременивает миф, насыщая его сюжетную основу модернизированным содержанием и поднимая актуальные проблемы своего времени – эпохи кризиса афинского полиса с его обострившимися социальными противоречиями – и воспроизводя мысли и чувства своих современников. Его «Ифигения в Тавриде» (414 г. до н.э.) и «Ифигения в Авлиде» (406 г. до н.э.) не столько трагедии наследственной вины и божественного возмездия, сколько трагедия женщины с не сложившейся женской судьбой. 

Триумфальное возвращение Ифигении Еврипида происходит в эпоху Ренессанса.  Ее переосмысление начинают в XVI веке Л. Дольче и Т. Себилле и продолжают в последующие столетия   О. Скамакка, С. Костер, Ж. Ротру, Расин, Ж. де ла Гранж, Д. Скарлатти, Н. Порпора, Н. Йоммелли, Дж. Сарти, К.В. Глюк, И.Э. Шлегель, Гете, Гофмансталь, Гауптман и др.

Германия эпохи Гете переживала период настоящей актуализации наследия Еврипида. Так, еще в 1763 г. Штейнбрюхель издал в Цюрихе двухтомный сборник своих переводов под названием «Трагический театр греков», где был представлен еврипидовский «Ипполит», в 1773г. Виланд написал музыкальную драму «Алкеста». Шиллер опубликовал свой перевод «Ифигении в Авлиде» («Талия», 1789, № 6, 7) и сцен из «Финикянок» («Талия», 1789, № 8). Альвардт дал в «Новом Меркурии» перевод «Медеи» (1797), Виланд – перевод «Иона» и «Елены» (1803). Чуть раньше (1801) сюжет «Иона» был обработан А.В. Шлегелем для Веймарского придворного театра (на этот спектакль отозвалась рецензией в «Газете для элегантной публики» (№ 7) Каролина фон Шлегель). 

В этом немецком «еврипидовском» реестре XVIII – начала XIX столетий особое место занимает «Ифигения в Тавриде» (1779, 1787) Гете, который, оставаясь в рамках античного сюжета и в общем виде повторяя основные составляющие мифа, привнес в классическую матрицу дыхание другого времени, иначе расставил акценты, домыслил исходный материал, попытался сочинить утопический финал истории дочери Агамемнона. 

Глубинная философия мифа об Атридах с его подспудной богоборческой идеей была актуальна и для Еврипида, и для Гете, каждый из них по-своему претворил его в  своем творчестве, но не закрыл тему мерцания Ифигении, которая продолжает волновать мыслителей и художником своей принципиальной неоднозначностью.

Ю.Л. Цветков 

Иваново

ЛИРИЧЕСКАЯ  ДРАМА  
ГУГО  ФОН  ГОФМАНСТАЛЯ  «АЛКЕСТА»

Во все периоды творчества австрийский поэт и драматург Гуго фон Гофмансталь (1874  –1929) обращался к античным сюжетам. К ранним годам его поэтической деятельности относятся «диалог на античный сюжет» «Идиллия» (1893) и новая редакция драмы Еврипида «Алкеста» (1893). Зрелые годы ознаменованы появлением трагедий «Электра» (1903), «Царь Эдип» и «Эдип и Сфинкс» (1905). В позднем творчестве создаются оперные либретто на античные сюжеты «Ариадна на Наксосе» (1911) и «Елена Египетская» (1924).

Обращаясь к античному сюжету об Алкесте, молодой драматург не стремился к переложению содержания на немецкий язык. Он попытался создать новую интерпретацию пьесы, руководствуясь собственными представлениями о жанре лирической драмы, лучшими образцами которой стали его «Смерть Тициана» (1892) и «Глупец и Смерть» (1893), написанные под влиянием «театра смерти» Мориса Метерлинка. 

Действующими лицами в прологе «Алкесты» Гофмансталя, как и в драме Еврипида, являются Аполлон — бог, вынужденный в наказание служить у смертного царя Адмета, и Смерть, пришедшая в этот дом за очередной жертвой. Изначально этой жертвой должен быть Адмет, но Аполлон, благодарный царю за доброе к нему отношение, уговорил богинь судьбы смягчить свой суровый приговор. Мойры дарят Адмету жизнь, но взамен в царство Аида должен отправиться другой, близкий человек. Из всех родственников лишь жена Алкеста готова отдать свою жизнь ради мужа. В драме Еврипида Адмет — суровый и надменный царь, принимающий жертву жены как само собой разумеющееся. Согласно греческим представлениям, жизнь женщины была менее ценна, чем жизнь мужчины.

У Гофмансталя Адмет изображен страдающим человеком. Его душа полна сомнений и колебаний. Внутри него борются два чувства: страх перед смертью и стыд оттого, что кто-то должен пожертвовать жизнью ради его спасения: 

„Da bebt΄ er zwischen Scham und Todesangst

Und fragte; und die Frage, kaum getan,


gereut΄ ihn, und er wäre lieber tot.“ [1, 50]

«Дрожал он от стыда и страха смерти

и вопрошал, едва задав вопрос, 

раскаивался, лучше бы он умер…»  [2] 


В отличие от Еврипида Гофмансталь подробно описывает демона Смерти: он появляется с мечом в руках и идет медленно бесшумными шагами. Появление Аполлона происходит в новой атмосфере таинства: «Голос со стены сада звучит в сопровождении тихой музыки, напоминая наполовину молитву, наполовину песню» [1, 49]. Музыка сопровождает рассуждения о гармонии мира, о тесной взаимосвязи человека и природы. Идиллическое представление прерывается упоминанием о неизбежности смерти. Появление Аполлона в этой ситуации более походит на сказочное появление волшебника. Речь Аполлона у Гофмансталя образна и живописна. Она созвучна общей атмосфере ожидания и присутствия Смерти в доме. 


После смерти жены потрясение Адмета усилилось, и в отличие от еврипидовского персонажа, он отгородился от мира и полностью ушел в себя. Он обрел новые черты страдающего и раскаявшегося человека. Зловещая тишина в доме Адмета предвосхитила смерть Алкесты. Не действия героев, а их чувства интересуют прежде всего автора. Изменение голоса Алкесты точно передает её внутреннее состояние:

                        „Nur ihre Stimme — wenn man so sie kennt
                         wie ich  — war eigentümlich herb und fremd,

                         als hätte sie Entsetzliches versenkt

                          in ihrer Brust und hätte Angst davor,

                          sich selbst zu rühren mit gewohntem Klang“.[1, 54]
                            «Лишь её голос, каким он всем знаком,

                              и мне казался непривычно груб и чужд,

                              как будто он скрывал ужасное

                              в её груди и побоялся 

                              себя растрогать звучанием привычным».


В драме Еврипида хор являлся выражением авторского отношения к персонажам и событиям. Еврипид делает акцент на героизме Алкесты и её готовности пожертвовать собой. Он открыто восхищался мужеством этой женщины: 

«О, славная решимость умереть,

О, лучшая из жен под солнцем дальним!»

и осуждал поведение Адмета:

                     «…Вот повесть зол 

                       Адметовых, ему и в смерти гибель

                       И в жизни мука: о, такая мука

                       Её вовек уж не избудет он». [3, 15-16] 

Основным объектом внимания Гофмансталя стал Адмет. Гофмансталю интересны его внутренние колебания и страдания. Его жизнь становится хуже смерти:

                        „Solches Elend trifft Admet.

                        Wär er gestorben! Freilich, er wär hin:

                         und jetzt? er floh den Tod, der aber warf

                         dem Fliehnden in den Rücken einen Dolch:

                         die Wunde schwärt ihm fort, solang er lebt!“ [1, 55]
                           «Адмет так глубоко страдает.

                            Уж лучше бы он умер. Конечно, он ушел туда бы,

                             а что теперь? Он смерти избежал, которая все ж

                             бегущему кинжал вонзила в спину,

                             и рана будет кровоточить, пока он жив».


Последнее появление Алкесты в сопровождении мужа и детей у Еврипида наполнено пафосом. Обращение Алкесты к природе звучит торжественно:

                         «Солнце веселое здравствуй!

                           В вихре эфирном и ты,

                          Облако вольное, здравствуй!» [3, 19] 

Гофмансталь считал пафос излишним в такой момент. Солнце, ласкающее своими лучами руки Алкесты, и облака, скользящие мимо, свидетельствовали о единстве природы и человека, а также о том, что всё в мире преходяще, как и явления природы и жизнь человека. Алкесте, как и любому человеку, присуще чувство страха перед смертью. Жуткое видение (челнок, плывущий по воде и перевозчик, зовущий в царство Аида) привёл Алкесту в ужас –она закричала от страха. 
Сын Алкесты и Адмета — Евмел, появляющийся на сцене Еврипида, несмотря на свой возраст, осознает всю трагедию произошедшего и рассуждает о ней как взрослый. В драме Гофмансталя психологически точно передается ощущение ребенком факта смерти матери. Евмел задавал множество вопросов, которые остались без ответов. Психологически достоверно очерчены и отношения Адмета с отцом, которого он не столько обвинял в трусости, сколько презирал за малодушие.


Иным выглядит в пьесе Гофмансталя и появление Геракла. Если у Еврипида Геракл представлен обыкновенным человеком, который спешит к царю Диомеду за четверкой его прекрасных коней и ищет ночлег, то Гофмансталь сразу же указал на принадлежность Геракла к миру богов. Поэтому он уже не тот беззаботный любитель повеселиться, что у Еврипида. За бокалом вина Геракл у Гофмансталя размышлял о тайне жизни, смерти и о любви. Узнав о том, что Адмет утаил от него смерть жены и принимал гостя, несмотря на несчастье, Геракл в знак благодарности возвратил Адмету любимую жену, выиграв её в битве со Смертью. 


В финале драмы на сцене собираются все основные действующие лица: Геракл ведет за собой женщину под покрывалом. Еврипид утаивает её имя от зрителей. Гофмансталь же прямо указал, что это Алкеста. Однако для Адмета её имя осталось тайной. В тот момент, когда Адмет в драме Гофмансталя согласился принять у себя в доме незнакомку, Геракл сорвал с неё покрывало, и перед удивленным царем предстала Алкеста. Так чудом, которое сотворил Геракл, Адмет вновь обрел любимую жену. Адмету трудно было поверить в происходящее. Его удивление не знало границ. Как и в прологе звучит музыка. Заключительные слова Гофмансталь посвятил Гераклу: «Да будет с тобой удача и благословение!». В отличие от Еврипида в финале драмы австрийский драматург не возвращается к мифу о взаимоотношении богов.   

Лиризация античного сюжета Гофмансталем проявилась, во-первых, в значительном изменении системы персонажей. Несмотря на то, что Гофмансталь сохранил название драмы Еврипида, главным  её героем стал Адмет. Сложность внутренних переживаний Адмета, а не героический поступок Алкесты находится в центре драмы Гофмансталя. Адмет превратился в страдающего героя, похожего на Джанино из «Смерти Тициана» и Клаудио из «Глупца и Смерти». Однако в отличие от указанных персонажей, Адмет далек от искусства и живет только любовным чувством. 

Во-вторых, другой формой лиризации драмы стало создание в каждой сцене определенной загадочной атмосферы действия. Появлению Смерти, как и в «театре смерти» М. Метерлинка, предшествовало нарастание тревоги и трагизма в душах героев. Однако возвращение Алкесты из царства мертвых создало иную общую тональность драмы. Драматический конфликт нашел радостную сказочную развязку. 

В-третьих, Гофмансталь не просто излагал события, как это делал Еврипид, а наполнил персонажей чувствами и эмоциями, дважды сопровождаемые звучащей музыкой. В-четвертых, Гофмансталь тонко психологизировал многие эпизоды драмы с учетом возраста, общей ситуации и настроения действующих лиц. Австрийский драматург передал события с точки зрения их воздействия на персонажей драмы. Воспроизведение человеческих чувств и ощущений античных героев приобрело в драме Гофмансталя самостоятельную значимость и стало одним из главных достижений Гофмансталя в создании жанра лирической драмы.      
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МИФ В КОНТЕКСТЕ 
СОВРЕМЕННОГО АНГЛИЙСКОГО   РОМАНА.

МИФОТВОРЧЕСТВО  ДЖОНА ФАУЛЗА

  Тема обращения писателей различных эпох и течений к мифу рассматривалась неоднократно. Начав свое существование со времени возникновения Кембриджской школы, мифокритика направляла деятельность ряда выдающихся ученых, среди которых можно выделить ритуально-мифологическую теорию Дж. Фрейзера, теорию архетипов К.Юнга, взгляды на литературный процесс Н. Фрая и Р. Барта. Современная литература продолжает пользоваться символическим языком мифа. В ХХ веке происходит сознательное вплетение мотивов Античности и христианства, элементов мифологии индейцев и египтян в литературное произведение (Дж. Джойс, Ф. Кафка, Т. Манн, Гарсия Маркес), а также создание новых мифов и поэтических символов. По мнению Мелетинского,  культурно-временное пространство, отделяющее современное понимание мифа и построение мифологем от «проживания» [1] мифа как неотъемлемой части социально-личностного целого, не может быть преодолено в полной мере, тем самым порождая способы заполнения его новыми смыслами, актуальными в новое время. Таким способом, к примеру, будут являться ирония и самоирония, игра и театрализация, взаимовариации дискурсов автора-героя-читателя.  

  Роман Фаулза «The Magus» (1965), в русском языке получивший два варианта перевода – «Волхв» и «Маг», вызвал нескончаемый поток комментариев и до сих пор остается самым популярным и одновременно самым сложным романом писателя. События здесь разворачиваются на небольшом греческом острове, где главный герой, молодой преподаватель английского языка Николас Эрфе, невольно становится участником некоего эксперимента, поставленного владельцем виллы Бурани, Морисом Кончисом. Выбранное место действия провоцирует автора на многочисленные аллюзии на античную мифологию. Так, подчеркивается нечто «неистребимо абсурдное» в школе с программой, построенной по образцу Итона и Харроу, чуть севернее места, где Клитемнестра убила Агамемнона. Отличительно, что прямые античные аллюзии переплетаются с аллюзиями на современные произведения  мифологической тематики, например, на роман Жана-Поля Сартра «Мухи»: “In some places there were nagging clouds of black flies so that I climbed through the trees like a new Orestes, cursing and slapping”. Иногда миф ложится в основу шутки или каламбура: «You speak like Adonis. Killed by a hog, I wonder?” или: “When Hermes is questioned, Zeus will be aware”. [2] 
  На страницах романа мы встречаемся также с образами, представляющими мифотворческое наследие разных народов Азии, Африки, Европы. Иногда они дают ключ к пониманию мотивов поведения героев. Так, частью садового интерьера Бурани была статуя Приапа: “In the shadows, in front of an outcrop of rock, stood a pedestal. On it was a manikin with a grotesquely enormous erect phallus. Its hands were flung up as well, as if to frighten children; and on its face it had a manic-satyric grin” [2]. Возможно, у Фаулза Приап символизирует мужскую эгоистичность героя, его нацеленность на погоню за новым сексуальным опытом (“his eyes were those of chess-player who has made a good move. I remembered the Priapus” [2]), столь резко осмеянной в сцене суда. Но Фаулз редко охотно дает ключи к разгадке. Писатель утверждает: «Смысла» в «Волхве» не больше, чем в кляксах Роршаха, какими пользуются психологи. Его идея – это отклик, который он будит в читателе, а заданных заранее «верных» реакций, насколько я знаю, не бывает» [3].

  В первой и второй частях романа мы становимся свидетелями театрализованных представлений, действующими лицами которых являются древние божества (бог Аполлон, его сестра-близнец Артемида, сатир и нимфа). Аллюзивная отсылка на несколько источников одновременно (оды Феокрита и буколики Вергилия) усложняет дешифровку текста и систематизацию ключевых элементов его структуры.  Но Фаулз не прекращает игру с читателем, соблазняя его легкими разгадками, а затем разрушая иллюзию простоты и ясности. Герой, и вслед за ним читатель, интерпретируют события (к примеру, театрализованную сцену погони сатира за нимфой и заступничества Артемиды), исходя из сложившихся представлений и знаний античной мифологии, пытаясь «втиснуть» реальность в определенную схему, и каждый раз натыкаясь на новые препятствия. Апофеозом «мифологической игры» является сцена суда, где Николас выступает одновременно в роли обвинителя и обвиняемого, в роли жертвы и палача, а образы древних божеств, призванные нести некий символический смысл, в итоге приобретают формы кукол-марионеток, не слишком профессиональных актеров. Так, авторская репрезентация мифа о Страшном суде являет собой в романе своеобразную «антимодель» великого суда над грешниками.  Здесь тринадцать присяжных заседателей, среди которых оказались, к примеру, Герн-охотник (“A Neolithic God”), человек с головой крокодила (“a man in a crocodile head.”), «крылатая вампирша» (“another female figure appeared. I felt sure it was Lily. She was the winged vampire, an eared bat-head in black fur, two long white fangs”) и другие, являют собой искаженную картину «Страшного суда», где приговор будет вынесен служителями темных сил. В этом  приобщении  к  праистокам  и  заключается  феномен «трансцендентного»  театра  Арто.  «Театр  жестокости»,  как  и ритуал, имеет своим началом  то  состояние  полугрезы,  которое ведет  к  сакрализации  времени, когда все возможно и обратимо. С другой стороны, воспроизведение ритуала инициации здесь воспринимается героем не как безусловное «проживание мифа», но как нечто ироническое, гипертрофированно театрализованное: «меня поразило, до чего белая у него кожа... будто на тело, как и на лицо, наложили грим».
«Он был загримирован под сатира...»
«Я смог различить лишь две белые фигуры, отступающие вглубь леса с прозаической суетливостью актеров, что спешат скрыться за кулисами, пока не зажглись люстры в зале». Одновременно с ощущением своей сопричастности происходящему, Николасу закономерно приходит мысль «попробовать сыграть роль беззащитного зрителя – пусть эти картинки, одна другой гаже, текут сквозь мое сознание, будто кадры кинофильма» [2]. На данном примере можно проследить функционирование механизма «монтажа аттракционов» Эйзенштейна, где Эйзенштейн применяет «агитационно, ударно и эмоционально воздействующую на публику густоту пластики в ее самых различных вариациях, слитую с предельной сгущенностью смысла» [4]. К монтажу аттракционов, или принципу разъединения элементов, обращался другой большой художник ХХ века – Бертольт Брехт. Так, его работы конца 20 – начала тридцатых годов, и особенно «Трехгрошовая опера», активно обращаются к поэтике мюзик-холла, цирка, ревю. Не случайно и своеобразное расчленение заведомо интегрированного пространства литературного текста в романе Фаулза. Так, несмотря на гипертрофированную таинственность и торжественность происходящего, необходимо отметить заведомо ложный, театрализованный, «кукольный» характер действа: as if the wearer was uncomfortable in costume; unused to such scenes; the head of the mask was made of three rags…It appeared armless, legless and indeed sexless; His mask was a skull. The outline of the pelvis had been cleverly exaggerated; and the wearer had a stiff, bony walk; In its upsterched throat I could see two small holes, apertures for the eyes of the real person beneath; Over the face there was no more than a deep mask in black. I knew who it was. В дальнейшем прямая отсылка к понятию куклы (the long line of black-carnival puppets) прямо указывает на характер происходящего. Здесь в полной мере проявляется принцип художественного поведения, реализующийся в объединении «практического и условного» [5], а также получают логическое обоснование принципы «театра жестокости» Антонена Арто и «эпического театра» Бертольта Брехта. 

  Таким образом, особенность трактовки Фаулзом известных мифов заключается в том, что ни одна архетипическая сюжетная схема не может в полной мере реализоваться в условиях ХХ века: все рассмотренные мифологические сюжеты имеют новые финалы в романах Фаулза. Личность в ХХ веке находится в духовном вакууме, она лишена ориентиров, поскольку  известные формы духовной жизни (миф, религия) оказались исчерпаны. Но Фаулз понимает и безальтернативность этих форм человеческого самоопределения в мире. Поэтому, обращаясь к извечным вопросам бытия, писатель использует язык мифа и придает жанру романа новое значение, особым компонентом которого становится игра. Испытанием «игры как таковой», которая, следуя Платону: «…более всего отвечает месту и роли человека…» [6] проверяется характер и воля индивида. Прислушиваясь к словам великого фон Гёте, утверждавшего, что человек является в полном смысле человеком, только тогда когда ИГРАЕТ [7], и Шиллера, который утверждает, что  «…эстетическое творческое побуждение незаметно строит посреди страшного царства сил и посреди священного царства законов, третье радостное царство игры и видимости, в котором снимает с человека оковы всяких отношений и освобождает от всего, что зовется принуждением…» [8], можно прийти к выводу, сформулированному в книге В. Демчога о том, что, «в ИГРЕ происходит своеобразное снятие реального и переключение в план нереального, что в результате формирует новый мир, существующий по избранным и гораздо более эффективным законам» [9].
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ОДИССЕЯ АЛИСЫ Л.КЭРРОЛЛА

Путь Одиссея до Трои – накопление опыта, некий путь до середины окружности, путь его от Трои до Итаки – Возвращение, замыкание круга. И созданная Льюисом Кэрроллом сказка «Алиса в Стране Чудес» тоже рассказ о путешествии Туда и Обратно.  Ибо главное в сюжете гомеровской «Одиссеи»  – не бесконечные приключения героя, а символизируемая им идея Возвращения. 

Алиса, погнавшись за новым и удивительным (кроликом с часами в кармане жилета), попадает в Страну Чудес, откуда пытается вернуться домой, вдруг оказавшись не самой собой – то слишком высокой («змеей»), то не знающей ни стихотворений, ни таблицы умножения, что помнила прежняя Алиса ( «А может, я теперь Ада?»).
 Изменения скорее пугают и расстраивают ее, ей хочется стать прежней: «Какой странный день! А может, это я изменилась за ночь? Сегодня утром,  когда я встала, это была  я или уже не я? Кажется, уже не совсем я! Но если это так, то кто же я в таком случае?» [1, 24.]

Как использует в своих скитаниях накопленную мудрость Одиссей, так пытается действовать по выученным ею правилам девочка Алиса – вежливо беседовать и кланяться спутникам. За ней опыт всей Викторианской Англии – свод правил поведения и условностей (его Алиса реализует в учтивых речах, и сдержанных манерах). Но безумная логика «мира наоборот» зачастую разрушает рассуждения Алисы почти так же, как рок путает планы Одиссея, и каждый их них в равной степени отдаляется от намеченной цели.

Путь вперед – путь к неизвестному,  путь назад – возвращение к известному. Его проделывает Одиссей, то же осуществляет и Алиса.

Нонсенс Кэрролла представляет способ побега от чопорной обыденности викторианства в мир  «интеллектуальных каникул», окунувшись в который, Алиса возвращается, потому что, куда бы она не попадала в Стране Чудес,  то, что кажется верным ей, – неверное или искажено.  

«Алиса» ставит перед читателями вопрос: как вести себя в мире, где все впитанные с молоком матери нормы перевернуты? Героиня пробует разные варианты: сначала ей просто весело, как всякой девочке, уставшей от строгого порядка и попавшей в царство Великой Путаницы. Потом, как и положено воспитанному человеку в невоспитанном мире, она пытается подладиться, играть по правилам, пока не понимает, что правила отсутствуют. Она и сама хотела бы поучаствовать в абсурде, но здешний мир всегда будет абсурднее, чем она может себе представить. Далее последует ужас, потом гнев  и  вожделенное пробуждение. Обман раскрыт:  «Вы всего-навсего какая-то колода карт!»[1, 133].
Все, что происходит в Стране Чудес, – сплошное опровержение всякого понятия о нормальности, о том, как должно быть, о принятом ходе и положении вещей. 

Большую опасность для команды Одиссея представляло приключение на острове лотофагов – людей, забывавших все прошлое под действием листьев лотоса. Одиссей не хочет стать лотофагом, т.е. забыть весь накопленный им опыт и то место, куда он спешит вернуться. Потому что без прошлого нет будущего, человек становится мотыльком, живущим одним днем.

Нонсенс не может существовать без  культурной основы, без смыслового наполнения, так как он выворачивает наизнанку и обессмысливает осмысленное. По словам Э. Берджесса, нонсенс как настоящая бессмыслица возможен лишь на поле смысла.[2, 17] Алиса не может оставаться в «мире наоборот», потому что мир основывается на накопленном культурой опыте. 

Нонсенс Кэрролла – побег от дидактизма и морализаторства викторианской Англии, игра и переворачивание ее культурного багажа. И путешествие Алисы  среди безумного чаепития, где время «обиделось и остановилось», где возможны улыбки без кота и фальшивые черепахи, не может долго длиться,  потому что этот мир не может существовать без мира Алисы, мира Старой Англии. Алиса не сможет навсегда остаться в этом удивительном мире, как Одиссею не суждено вечно пребывать на острове Калипсо, потому что она – другая,  а жители Страны Чудес, не подверженные течению времени, –  «всего лишь какая-то колода карт».

Алиса возвращается в обычный мир, где  «поведает о Стране Чудес», передаст полученный ею опыт детям, чьи глаза загорятся в предвкушении подобного  путешествия-одиссеи.
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АНТИЧНЫЕ МОТИВЫ БОГОБОРЧЕСТВА 

В ТВОРЧЕСТВЕ Ф.НИЦШЕ, А.КАМЮ И Д.ОСБОРНА

Раннее сочинение Ф. Ницше «Рождение трагедии или Эллинство и пессимизм» (1871) – свидетельство его духовных исканий в русле экзистенциализма. И, действительно, именно экзистенциальным смыслом наполнена эта притча: царь Мидас изловил Силена, спутника бога Диониса, чтобы спросить, что для человека лучше всего, и услышал в ответ: «Поскорее умереть», ибо жить и стремиться к чему бы то ни было не имеет смысла для «жалкого, однодневного рода». Иными словами, Дионис в трактовке немецкого философа становится символом не только буйства и разнузданности, но и негативной правды, абсурда, во имя  преодоления которого древний грек и создал себе богов и Аполлона, через искусство внушавшего иллюзию о гармоничности и разумности жизни, из чего возникли первые законы: «познай самого себя», «сторонись чрезмерного», почитай богов. Мысль Ф. Ницше ясна: из границ и требований складывается само понятие «человек». 

В «книге для всех и ни для кого» «Так говорил Заратустра» (1887) Ф. Ницше сформулирует собственное богоборческое определение человека: «… это канат, ведущий к сверхчеловеку» [1, 10]. В тех случаях, когда человек преступает границы человеческого и становится «по ту сторону добра и зла», по Ф.Ницше, и проявляется сущность трагедии. Философ сосредотачивает внимание на образах Эдипа и Прометея. Первый титанически мудрый, разгадывает загадку природы (Сфинкса), но ещё не осознает своего богоборчества, второй, воплощение деятельного греха, – осознанный богоборец. Прометей и есть тот герой, с которого начинается история сверхчеловека. 

И Эдип, и Прометей, порывая границы, испытывают нечеловеческие страдания, терпят наказание от богов, но при этом, как подчеркивает Ф. Ницше, обретают счастье. Оно нерационально и не может быть воспринято в аполлоновском контексте, оно в «воле к жизни» – это дионисийское счастье, чувство «вечной радости становления, которая заключает в себе так же и радость уничтожения»[2, 585]. 

То есть Ф.Ницше, пересоздавая миф о Дионисе, «уравнивает античную мифологию с мифологией первобытной, предвосхищая тем самым  характерные тенденции модернисткой трактовки мифа»[3, 26].

Традиции ницшевской ремифологизации были продолжены французским экзистенциалистом А. Камю, который в своих ранних произведениях тоже обращался к мифу о Дионисе, нарекая его «средиземноморским духом», испытывающим «торжествующий вкус к жизни, избыток сил»[4, 125] –по сути, ту же «волю к жизни». Так, в «Счастливой смерти» (1937) он наделяет Загрея дионисийским стремлением к земному счастью. В «Калигуле» (1938) разворачивает спор с дионисийским сверхчеловеком Ф.Ницше о границах дозволенного в стремлении человека к счастью. Если исторический римский император Гай Калигула у Светония («Жизнь двенадцати цезарей») самодур, садист и насильник, то в трагедии А. Камю это герой, стремящийся преодолеть трагический удел существования. Его цель имеет дионисийский характер – вырваться из пределов индивидуации и меры, по сути, вырваться из плена «человеческого», чтобы познать настоящую свободу и счастье. 

Но для философии и эстетики А. Камю принципиально важным окажется не Дионис, а другой мифологический герой. 

В программном эссе «Миф о Сизифе» (1942) он даст философское обоснование абсурдности бытия на примере судьбы царя Коринфа, который в царстве Аида при виде скатывающего камня испытывает счастье, подобное эдиповскому. А. Камю отходит от дионисийского негативного богоборчества и обращается к герою, сумевшему подняться над богами и судьбой. Его новый миф о Сизифе – это попытка обрести «мораль в мире без Бога» [4, 131]. 

Пьеса английского драматурга Д. Осборна «Оглянись во гневе» (1956) – оригинальное развитие идей Ф. Ницше и А. Камю. Ее сюжет и конфликт носят явные следы философии экзистенциализма, стилистика же воплощает идею языкового богоборчества, т.е. «категорического разрыва с нормой» (Р. Барт, Ю. Кристева). Главный герой пьесы Джимми Портер в начале драмы подобен мифическому Сизифу, влачащему бесцельное существование. Все сценическое действие разворачивается в маленькой квартирке, где жена Элисон гладит бельё утюгом, друг Клиф читает газеты, но только Джимми Портер, подобно Сизифу, по А. Камю, задается экзистенциальным вопросом «Зачем?». Портер требует счастья, любви, жизни. Не получая ответа ни от Господа, ни от любимой, ни от друга, он бесится, когда слышит церковные колокола; сизифово дурное повторение, абсурд существования сводит его с ума. На плечи Джимми ложится сизифов камень: смерть отца, смерть матери его друга и, наконец, уход жены. Он падает без сил, но затем подымается и с яростью начинает бегать кругами с криком: «Мне плевать! Мне плевать!» [5, 203] – это реплика типологически близка Сизифу А. Камю. Доброту, любовь, дружбу герой Осборна называет «тяжелой работой», от которой «все бегут» [5, 224]. Посильный бунт Джимми-Сизифа – влачить «тяжесть существования», несмотря на бесплодность времени, в «американский век», в который «довольно скучно жить, если ты сам не американец» [5, 217].

Несмотря на то, что есть многие основания назвать пьесу «Оглянись во гневе» монологом главного героя, язык пьесы диалогичен, в нем присутствует не только субъективное, но коммуникативное и даже интертекстуальное начало. Многие реплики Джимми Портера носят явно карнавальный смысл. Например, с помощью воспроизведения газетной и репортажной лексики герой инсценирует почти дионисийское осмеяние и надругательство над массовой культурой: он пугающе сочетает юмор и жестокость в своих шутках, в которых ирония и сатира в один миг оборачиваются гневом. «Цинизм … карнавального действа, искореняющего Бога, дабы утвердить свои собственные диалогически законы сопоставим с ницшевским дионисизмом…Причем работают структурные диады карнавала: верх и низ, смех и слёзы» [6, 230]. В Джимми Портере, таким образом, ощутимы явные и скрытые аллюзии на Диониса Ф. Ницше и Сизифа А. Камю.

Итак, античные мотивы богоборчества, прозвучавшие в последней трети XIX века в философии Ф. Ницше, обрели новую жизнь в ХХ столетии – в творчестве представляющего вторую волну французского модернизма А. Камю и в пьесе одного из «рассерженных молодых людей», начавшего новый этап развития английского театра Д. Осборна. 
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АНТИЧНОСТЬ В РОМАНЕ АЛЕКСАНДРА ДЮМА-ОТЦА 
«ТРИ МУШКЕТЁРА»
Известно, что культура Древней Греции и Рима оказала огромное влияние на развитие всей европейской цивилизации. По сей день все интересующиеся литературой, историей, искусством не могут пройти мимо творческого наследия Античности. Сюжеты и образы античной мифологии и литературы настолько выразительны, что запечатлеваются в  памяти и сознании всякого познакомившегося с ними человека.
Ещё в эпоху Ренессанса писатели, художники, скульпторы стали активно использовать в своих творениях образы и сюжеты античной мифологии, афоризмы греков и римлян, факты из истории Древней Греции и Рима. Среди литературных произведений, в которых авторами были  плодотворно использованы античные мотивы, можно назвать роман  известнейшего французского писателя Александра Дюма-отца «Три мушкетёра». Его главных персонажей он неоднократно сравнивает с героями античной мифологии, вкладывает в их уста латинские изречения.

Так, мушкетёров Атоса и Портоса Дюма сопоставляет с героями «Илиады», сравнивая первого с Ахиллесом, второго — с Аяксом [1, 87]. Для читателя, знакомого с поэмой Гомера, такая характеристика персонажей, существенно углубляющая эти образы, является исчерпывающей, а по ходу действия романа она лишь подтверждается их соответствующими поступками и речами. Ахилл, сильнейший и храбрейший из героев Троянской войны, щепетилен в вопросах чести. Аякс Теламонид огромен ростом, силён, отважен и храбр, уступает в доблести только Ахиллу (напомним, что и Атос «борясь с Портосом, не раз побеждал этого гиганта, физическая сила которого успела войти в пословицу среди мушкетёров» [1, 255].

Далее, один из четвёрки мушкетёров, Арамис, сравнивает Атоса с мудрецом Нестором [1, 420], а Портоса — с самовлюблённым Нарциссом [1,43]. Такие сопоставления также вполне отвечают характерам персонажей: обладающего незаурядным умом, рассудительного Атоса и самонадеянного, любящего прихвастнуть Портоса.

Оправдываясь перед капитаном королевских мушкетёров де Тревилем (который присутствовавшему при этой сцене д’Артаньяну представлялся Юпитером-Громовержцем [1,44] после стычки с гвардейцами кардинала, Портос говорит: «Чёрт возьми, капитан! Не всякую битву можно выиграть. Великий Помпей проиграл Фарсальскую битву…» [1, 46]. Здесь имеется в виду римский политический деятель и полководец Гней Помпей (106—48 до н.э.) и его битва с войсками Цезаря около города Фарсала в Фессалии. Силы Помпея были разбиты, сам он бежал в Египет, где был убит приближёнными египетского царя.

В свою очередь, в беседе с вернувшимся из Англии д’Артаньяном, господин де Тревиль, желая его предостеречь,  цитирует полустишие из «Энеиды» Вергилия:
— Берегитесь, любезный д’Артаньян. Подарок врага — не хорошая вещь. На этот счет есть один латинский стих… Постойте(…) Timeo Danaos et dona ferentes! (Боюсь данайцев, даже приносящих дары) [1, 213].

Это часто цитируемое по латыни выражение возникло из греческих сказаний о Троянской войне. Данайцы, после безуспешной осады Трои, прибегли к хитрости: соорудив огромного деревянного коня, они оставили его у стен Трои. Троянцы, не вняв предостережениям Лаокоона и пророчицы Кассандры, втащили коня в город. Ночью данайцы, спрятавшиеся внутри коня, вышли, перебили стражу и овладели Троей.

Своих коней мушкетёры шутя называют «Буцефалами» [1, 272] — именем коня Александра Македонского, которого только он один умел укротить.

Лукавую злодейку миледи автор сравнивает с фурией [1, 543], Мессалиной, известной своим распутством женой римского императора Клавдия [1, 455], и коварной волшебницей Цирцеей [1, 329], чьё имя стало синонимом опасной обольстительницы.

 
Верных слуг мушкетёров, всегда готовых разделить участь своих господ, писатель уподобляет боевым коням Ипполита [1, 280]. По древнегреческим преданиям, Ипполит, сын Тезея, был любим своей мачехой Федрой. Отвергнув её любовь, он пал жертвой вызванного по наущению Федры гнева бога Посейдона: испуганные морским чудовищем, его кони устремились с крутого берега в пропасть и погибли вместе с хозяином.

Скудный обед скаредного прокурора, на котором присутствует Портос, иронически сравнивается с Лукулловым пиром [1, 304] — (Лукулл (ок. 106— ок. 57 до н.э.) — римский военачальник, обладавший огромным богатством и прославившийся роскошью и пирами.)

Ещё одним примером использования античного источника нам представляется обвинительная речь Атоса в адрес леди Винтер из главы «Супружеская сцена» [1, 392]. В её построении легко обнаружить сходство с Первой речью Цицерона против Катилины. Подобно знаменитому римскому оратору, Атос перечисляет все совершённые миледи злодеяния и объявляет, что её коварные замыслы раскрыты. Приведём в качестве примера пару абзацев из той и другой речи.

Речь Цицерона:

 …Кто из нас, по твоему мнению, не знает, что делал ты последней, что предыдущей ночью, где ты был, кого сзывал, какое решение принял… Ты окружен со всех сторон; света яснее нам все твои замыслы, которые ты можешь теперь обсудить вместе со мной.

Итак, ты был у Леки в эту ночь, Катилина! Ты разделил на части Италию, ты указал, кому куда следовало выехать; ты выбрал тех, кого следовало оставить в Риме, и тех, кого следовало взять с собой; ты распределил между своими сообщниками кварталы Рима, предназначенные для поджога, подтвердил, что ты сам в ближайшее время выедешь из города, но сказал: что ты все же еще не надолго задержишься, так как я еще жив. Нашлись двое римских всадников, выразивших желание избавить тебя от этой заботы и обещавших тебе в ту же ночь, перед рассветом, убить меня в моей постели [4, 294].

Речь Атоса:

Я могу день за днем перечислить вам, что вы делали, начиная с того времени, когда поступили на службу  к кардиналу и вплоть до сегодняшнего вечера… Слушайте: вы срезали два алмазных подвеска с плеча герцога Бекингэма; вы похитили госпожу Бонасье; вы, влюбившись в де Варда и мечтая провести с ним ночь, впустили к себе господина д'Артаньяна; вы, думая, что до Вард обманул вас, хотели заставить соперника де Варда убить его; вы, когда этот соперник обнаружил вашу постыдную тайну, велели двум наемным убийцам, которых вы послали по его следам, подстрелить его; вы, узнав, что пуля не достигла цели, прислали ему отравленное вино с подложным письмом, желая уверить вашу жертву, что это вино — подарок друзей, и, наконец, вы здесь, в этой комнате, сидя на том самом стуле, на котором я сижу сейчас, только что взяли на себя перед кардиналом Ришелье обязательство подослать убийцу к герцогу Бекингэму, взамен чего он обещал позволить вам убить д'Артаньяна! 

Наш перечень  примеров не исчерпывает всех параллелей с античной мифологией и историей, которыми наполнен роман Дюма. Но и его достаточно, чтобы возник закономерный вопрос: зачем вводить эти параллели в текст произведения, которое традиционно считается авантюрно-приключенческим, романом «плаща и шпаги», развлекательным чтением?

Во-первых, время действия «Трех мушкетеров» находится на стыке двух эпох: Барокко (позднее Возрождение) и Классицизма. И та и другая культурные традиции переосмысливали Античность, каждая на свой манер: Возрождение заново открывало Человека, Классицизм — заимствовал рационализм и стройность для создания новой модели мира.

Главные персонажи «Трёх мушкетёров» — дворяне, получившие классическое образование той или иной степени глубины (в романе говорится о том, что  д’Артаньян приводил в отчаянье учителя, вбивавшего в него начатки латыни [1, 212], Атос был блестяще образован в области схоластических наук и латынью владел лучше окончившего семинарию Арамиса [1, 256], Портос, судя по упоминанию им различных сражений древности [1, 46], неплохо знал античную историю. Но если начитанность блестящего вельможи Атоса, получившего великолепное образование, и полумушкетёра-полуаббата Арамиса, воспитывавшегося в семинарии и пишущего латинскую диссертацию, не вызывает изумления, то подобные, хотя и менее глубокие познания вовсе не претендующих на роль интеллектуалов Портоса и д’Артаньяна могут удивить современных читателей.

Между тем, знание наизусть набора цитат из античных авторов было частью образования молодых людей того времени. Как отмечает Энтони Графтон в статье «Гуманист за чтением», начиная с эпохи Возрождения «благородный» читатель редко оказывался наедине с античными авторами. Цитаты из творений Аристотеля, Тацита, Верлигия, Цицерона заучивались наизусть. «Юный читатель собирал целый исторический, мифологический и географический багаж, прокладывая себе путь через программные тексты, через ежедневное заучивание 20 стихотворных строк» [2,  249]. Характерная особенность чтения античных и латинских текстов, на которую обращает внимание Э. Графтон, заключается в составлении «цитатников». Благородный вельможа, который не желал забивать свою голову многотомными произведениями и тратить время на чтение «приличных» человеку своего круга книг, мог всегда воспользоваться тем, что мы назвали бы хрестоматией. Причем этот способ применялся и при обучении детей дворян. Молодой человек мог быть совершенно незнаком с творчеством Цицерона, но уверенно применял десяток заученных наизусть по латыни цитат, которые позволяли ему создать в обществе мнение о себе как о человеке начитанном и образованном.
Думается, для героев романа А. Дюма, существовавших в данной «системе координат», было естественно ассоциировать себя, свои эмоции, события, происходившие с ними, с подобными им в греко-римской мифологии и истории. То есть, обращение к античным образам в описании персонажей и их поступков, в построении их высказываний, служит более точному воссозданию духа эпохи, в которой разворачивается действие произведения. Дюма всегда основательно подходил к решению этой задачи в своих исторических произведениях. В подтверждение этой мысли отметим, что в другом известном романе Дюма, «Граф Монте-Кристо», время действия которого  — ХIХ век, отсылок к античности совсем немного, и выглядят они не столь естественно, как в произведении, посвящённом ХVII веку.

Во-вторых, использование таких аллюзий служило, по всей видимости, воплощению идеи просвещения французского народа, которая с самого начала литературной деятельности была очень близка А. Дюма. Свою писательскую карьеру он начинал в качестве драматурга. Девизом Дюма в начале пути был: «Развлекай, поучая». Его исторические драмы и, позднее, основанный им Исторический театр родились из идеи знакомства французов с их историей. Не без помощи Дюма Франция заново открывала для себя свое прошлое.

Многочисленные отсылки к античной литературе представляются нам вполне логичным продолжением этой идеи. С их помощью, на наш взгляд, Дюма создавал второй план своего романа. Как и исторические драмы, выходившие из-под пера Дюма, его романы были предназначены самой широкой аудитории. Напомним, что «Три мушкетёра» печатались как роман-фельетон с продолжением на страницах популярных парижских газет. В нём можно найти лихо закрученную интригу, захватывающие приключения, любовные авантюры — этим удовлетворится любопытство раскрывшего очередной номер газеты скучающего обывателя. Все сравнения, метафоры, отсылки к античной истории и литературе, на наш взгляд, служили созданию второго плана содержания романа и предназначались для более вдумчивого читателя, способного увидеть в авантюрно-приключенческом романе вечных героев и  вечные темы. Ведь мушкетёры Дюма то и дело оказываются перед нелёгким выбором:  служение принципу или личная свобода, заступничество или предательство, равнодушие или милосердие, жизнь или смерть, самопожертвование или принесение в жертву соседа.
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РОЛЬ ПРОИЗВЕДЕНИЙ ДРЕВНЕГРЕЧЕСКОЙ ПЛАСТИКИ

В  ПРОЗЕ Д. ФАУЛЗА

Греческая тема глубоко укоренена в культуре Англии. Интерес к греческому искусству, ее ландшафтам характеризует такие разные творческие индивидуальности в английской литературе как Д. Китс и Суинберн, Д. Пейтер и О. Бердслей, Д. Джойс и Р.Олдингтон и многих других. В. С. Турчин подчеркивает, что для англичан большое значение имело увлечение античной классикой. «Основанное в 1733 году «Общество дилетантов» (лорд Берлингтон и его круг) пропагандировало греческое искусство…»[1, 272]. Исследователь также пишет, что 1816 – 1822 годах Лорд Эльджин привез мраморы Парфенона, энтузиазм по отношению к которым проявили именно поэты, например Китс [1, 280]. Тема греческого искусства весьма актуальна и в романе Д. Фаулза «Волхв».

Во время первого визита в Бурани Кончис знакомит Николаса со скульптурным изображением:

«В тени у выступа скалы на пьедестале возвышался бронзовый человечек с чудовищно большим торчащим фаллосом. Руки тоже были воздеты – жестом, каким стращают детишек; на губах самозабвенная ухмылка сатира. Несмотря на небольшой рост – около восемнадцати дюймов – фигурка внушала первобытный ужас.

 - Знаете, кто это? – Он подошел вплотную ко мне.

 - Пан?

 - Приап. В древности такой стоял в любом саду. Отпугивал воров и приносил урожай. Их делали из грушевого дерева.

 - Где вы его нашли?

-Заказал. Пойдемте. – Он говорил «Пойдемте», как греки погоняют ослов; позже я с неприятным удивлением понял, что он обращался со мной будто с батраком, которого знакомят с будущим местом работы» [2,87].

Перед нами явный пример прямого экфрасиса [3], так как содержит описание визуального произведения. Носителем изображения предстает бронзовая скульптура. 

Наряду с описанием, в экфрасис включается беседа перед изображением – таким образом, перед нами диалогический экфрасис. Роль экзегета здесь снова исполняет Кончис, а профанного зрителя – Николас. Произведение сакрально в прямом смысле этого слова, поскольку скульптура является изображением божества, и Николас понимает это. Оно обладает таинственным, неизвестным Николасу смыслом. Все внимание экзегета сосредоточено не на пластическом, а вербализуемом смысле изображения, его идее. В данном экфрасисе представлено две атрибуции (толкования) произведения. Николас ошибочно называет скульптуру «Паном», а Кончис дает точную атрибуцию. Таким образом, экфрасис является миметическим атрибутированным, по названию произведения. «Приап – в античной мифологии итифаллическое божество производительных сил природы. Наряду с функцией охранения садов, Приап также покровитель проституток, развратников и евнухов, сводник и кутила... На ранней стадии Приап почитался в виде древесного сучка или осла»[4, 441]. Николас замечает, что Кончис «говорил «Пойдемте», как греки погоняют ослов». Эрфе традиционно интересует художественно-историческая сторона изображения. Кончис признается, что «заказал» ее. Действительно, в этой скульптуре не соблюдена традиционная иконография изображения божества. Приап демонстрируется Кончисом для обозначения поведенческого архетипа. Данный фрагмент имеет также черты экфрасиса «отстранения», поскольку Николас описывает неузнанное им изображение. Экфрасис отстранения подразумевает не столько описание изображения, сколько раскрытие внутреннего мира реципиента. Действительно, психологическую реакцию на некоторые детали скульптуры сам герой характеризует как «первобытный ужас». По-видимому, затронутой оказалась запретная, вытесненная героем из сознания, отнесенная, согласно общепризнанным социальным нормам к области непристойного, безнравственного, часть его бессознательного, которая, однако, постоянно мотивирует его поведение. Таким образом, скульптура Приапа олицетворяет часть «бессознательного» Николаса, которая, однако, зримо являет себя в отношениях с противоположным полом. Тема Приапа развивается в ряде вторичных описаний.

Именно около приаповой беседки Николас рассказывает Кончису о своем посещении публичного дома, об отношениях с Алисон, в которых герой дает себе такую автохарактеристику: «Видно, я не умею любить по-настоящему. Любовь – это не только секс. А меня все остальное почему-то мало волнует» [2, 151].

 После трудного и долгого подъема на Парнас Николас и Алисон почувствовали себя «Просветленными», «попав в царство света в буквальном и переносном смысле» [2, 269]. Рамки благопристойности и сдержанности, в которые Николас, движимый мыслью о Лилии, попытался заключить их отношения, исчезли. Они сближаются, и Николас так комментирует свои ощущения: «на задворках моего сознания воздел руки и ту, запретную, часть тела Приапчик – и дико засверкал глазами» [2, 273]. 

Этот фрагмент представляется косвенным микроэкфрасисом. Переживания героя накладываются на первичное описание скульптуры Приапа [2, 87]. В отличие от первого, в данном экфрасисе скульптура приходит в движение: «воздевает руки и запретную часть тела», «дико сверкает глазами». Изображение становится частью внутреннего мира живого человека, поэтому так же оживает. «Жест» оживления скульптуры невольно делает ее содержание фактом сознания героя, что приближает его к более адекватному самосознанию. 

 «Приапа и след простыл», констатирует Николас во время последнего визита на уже обезлюдевший остров. Этот прямой микроэкфрасис является толкованием действий Кончиса. Николас был окружен лишь теми изображениями, которые отражали и могли объяснить его самого в той системе, которую создал Кончис. «Спектакль не подействовал бы без моего образа мыслей». Система разрушена, зеркала разбиты, но приоткрыта дверь в тайны бессознательного [5]. 

Лилия Монтгомери – одна из актрис «кончисовского театра»,  знакомит Николаса со статуей Посейдона, предваряя этот показ словами: «Я должна показать вам одну вещь... Просто скульптура» [2, 218]. 

 «На постаменте из необработанной скалы возвышалась скульптура. Я сразу узнал ее. Копия знаменитого Посейдона, выловленного в начале века близ Эвбеи. На стене моей школьной комнаты висела открытка с его изображением. Благолепный муж стоял, широко расставив ноги и указывая могучей десницей на юг, непостижимо царственный и нечеловечески безжалостный, как все реликты древних цивилизаций; шедевр авангардный, будто творение Генри Мура, и дряхлый, будто камень, служивший ему подножием. Уже зная Кончиса, я все-таки удивился, что он до сих пор не показал мне статую; подобная копия в натуральную величину должна стоить немалых денег, и держать ее на задворках, в чаще, не афишируя... я вспомнил де Дюкана и его театральный талант – искусство притормаживать сильные впечатления...» [2, 219].

Перед нами экфрасис, сходный по структуре с экфрасисом колоннады с картины Фра Анджелико – Благовещение. Сначала показывается статуя. Николас атрибутирует ее как «копию Посейдона, выловленную близ Эвбеи». Затем герой уточняет, что визуальные представления об этой статуе он получил из открытки, висящей на стене его комнаты, то есть с оригиналом он не знаком. Таким образом, данный прямой экфрасис включает в себя описание копии Посейдона и открытки с его изображением. Референтом описания становятся как бронзовая скульптура, отлитая по античному оригиналу, то есть произведение монументального искусства, так и открыточное изображение статуи. Если герой так быстро опознает ее, то копия, соответственно, сделана очень близко к оригиналу. Писатель имеет в виду в данном случае совершенно конкретное, всемирно известное, хрестоматийное произведение древнегреческого искусства, статую Посейдона с мыса Артемисион, который расположен на острове Эвбея. Таким образом, упоминание об открытке, то есть документальном подтверждении, делает экфрасис миметическим, совершенно точно атрибутированным. 

По содержанию экфрасис представляется дескриптивно-толковательным.

Описание Николаса: «Благолепный муж стоял, широко расставив ноги и указывая могучей десницей на юг, непостижимо царственный и нечеловечески безжалостный», – содержит лапидарную характеристику памятника. Оригинал скульптуры Посейдона был создан около 460 года до нашей эры, в эпоху высокой классики. Его монументальная бронзовая фигура высотой 2 метра, 9 сантиметров была «стремлением правдиво изобразить человека сильного, энергичного, полного достоинства и равновесия душевных сил – победителя в персидских войнах, свободного гражданина полиса, в котором нравственная красота неотделима от физической»[6, 110].

Толкование значения изображения представляется «иллюзией экфрасиса», следовательно, раскрывает самого Николаса. Оценка скульптуры достаточно субъективна. С одной стороны, изображение кажется Николасу «непостижимым и безжалостным как все реликты древних цивилизаций». Имеется в виду не только историческая дистанция, отделяющая героя от времени создания памятника. Николас, будучи представителем культуры ХХ века, не ощущает в себе тех же духовных сил, а образ, выражающий их, ему чужд и непонятен. Однако открыто герой не признается себе в этом. Свидетельством его самообмана является сравнение памятника с «дряхлым камнем», который служил его постаментом. «Дряхлый», значит, старый, неактуальный для настоящего, ветхий. Соотнесение статуи с творением Г. Мура, «авангардным шедевром», есть отражение попытки осознать данный образ в категориях современности, но опять-таки, с эстетических позиций. Формально авангардной эту скульптуру назвать трудно, поскольку уже во времена Греческой архаики искусство стремилось к человеческой мере во всем, излюбленными образами были куросы и коры – мужчины и женщины в их идеальном варианте. В том же ключе решались статуи богов. В эпоху высокой классики произошло развитие заложенных в архаике основ изображения человека. Возможно, авангардной Николасу представляется идея, выраженная в скульптуре. Вспомним, статуя «воплощает скрытую энергию, огромную духовную силу. Величие олимпийского бога выражено не только мощными формами корпуса, не только в сильном и повелительном движении, но главным образе в чертах красивого мужественного лица, в серьезном, но страстном жесте»[7, 123]. Таким образом, содержанию античной скульптуры находится аналогия в деформированных формах скульптуры современной. Генри Мур – английский скульптор-модернист, создатель своеобразного стиля органической, предельно абстрагированной скульптуры [8, 508-509]. Следовательно, герой вновь переносит большие гуманистические вопросы в область эстетических абстракций. Также в экфрасисе вновь возникает тема экономической стороны искусства, поскольку обладание такого рода памятниками дает информацию о состоятельности владельца. Экфрасис по форме сложный, состоит из аллюзий античного памятника, а также формальных характеристик авангардного искусства. Данное описание Посейдона является первичным в тексте романа. Обозначенные здесь темы повторяются и развиваются в серии вторичных экфрасисов.

Николас чувствует близость скульптуры природе Греции: «В миндальной кроне жужжал крупный, бронзовый майский жук. Внизу, в солнечном свете, стоял истукан, от века повелевающий ветром и морем» [2, 219].

Скульптура стоит в небольшом амфитеатрике, где разыгрываются ряд сцен: ночная встреча с Джун, которую Николас первоначально принимает за Жюли [2, 327], драка с негром-охранником, который бросает Николаса на колени к ногам Посейдона [2, 336]. Рука скульптуры используется в качестве указателя [2, 474], что, несомненно, профанирует образ.

После завершения кончисовской игры на острове, Николас обнаружил, что «Бог стоял себе, озирая море властительным взглядом, пышущий мускульной силой, хваткий и потому недосягаемо царственный. Не он ли пуп Бурани, его омфалос? Он, а не вилла, не Нора, не Кончис, не Лилия, – он, истукан, милостивец, промыслитель, немой и недвижный, способный лишь пребывать и оправдывать» [2, 593]. Это последний вторичный экфрасис данного скульптурного изображения. В данном экфрасисе превалирует элемент интерпретации, который демонстрирует осознание Николасом величия, царственности этого греческого бога и самой Греции. Данное изображение не толковалось в тексте посредством диалогического экфрасиса Кончисом. После первого знакомства с Посейдоном, он лишь спрашивает Николаса: «Как вам мой Посейдон?», на что слышит от Николаса характеристику внешнего облика скульптуры, в рамках традиционного социального этикета: «Он великолепен» [2, 230].

Это скульптурное изображение античного бога (в отличие от фигуры Приапа, античной головы с архаической улыбкой) не несло в себе интенции обнаружения «системы бессознательного» героя, поэтому после всех перипетий осталось на своем месте, выражая скорее духовный смысл культуры Греции. 
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Реликты германо-скандинавской мифологии 

в «Песни о Нибелунгах»

Несмотря на то, что мифологические элементы «Песни о Нибелунгах» подчас проявляются достаточно опосредованно, они играют, тем не менее, значительную роль. В большинстве своем они могут быть соотнесены с основными мотивами германо-скандинавской или, по Бенджамину Торпу, нордической мифологии [1]. В данном случае последний термин более уместен. О собственно германской мифологии известно не слишком много из-за ранней и глубокой христианизации западногерманских племен. Древняя Скандинавия гораздо дольше оставалась языческой, кроме того, скандинавы очень бережно относились к своему прошлому, благодаря чему сохранилось больше литературных источников, отражающих архаические верования. «Песнь о Нибелунгах» показывает, с одной стороны, как эти верования и мотивы изменились в представлении следующих поколений, а с другой, насколько глубоко они укоренились в человеческом сознании. Можно сказать, что автор «Песни о Нибелунгах» с успехом применял прием так называемой ретроспекции или аналитической композиции, который так прославил своими произведениями норвежский драматург Г. Ибсен. О событиях прошлого, имеющих определенное влияние на настоящее, мы узнаем из речи героев гораздо позднее, чем они появляются в произведении. И события эти связаны с мифологическими истоками. Самым ярким примером служит рассказ Хагена о подвигах Зигфрида. Во второй авентюре подробно рассказывается о том, где, как и в каких условиях вырос и воспитался королевич Зигфрид. Мы также узнаем о его героических качествах и прекрасной внешности и манерах. Однако о том, почему он был так известен везде и всюду, автор сообщает только в следующей авентюре и лишь тогда, когда герой прибывает в Вормс. Пока он со своей свитой стоит под королевскими окнами, Хаген успевает рассказать о том, как короли-великаны Шильбунг и Нибелунг попросили Зигфрида помочь им поделить клад. Огромный клад находился в горе, и за помощь в его разделении Зигфрид взял меч Бальмунг. Однако братья-великаны, оставшись недовольны тем, как он выполнил их поручение, затеяли ссору, в результате которой погибли сами и стали причиной гибели еще семи сотен их воинов Нибелунгов, которых всех сразил Зигфрид мечом, принятым в подарок. Затем в результате борьбы с карликом Альберихом герой получил плащ-невидимку. Из данного рассказа можно предположить, что Зигфрид посетил страну «иномирия» (или Ausserwelt, термин немецкого исследователя Я.-Д. Мюллера), где проходил инициацию. Это отчасти подтверждается также тем, что в путешествии он был один, a для инициации характерна изоляция индивида от социума на время прохождения посвятительных испытаний. Из скандинавской мифологии нам известны страна людей Мидгард и страна великанов Утгард, издревле противопоставленные друг другу как «свое» и «чужое», «внешнее» и «внутреннее», центр и периферия, культура и природа [2, 287]. В «Песни о Нибелунгах» также чувствуется это противопоставление. Но край Нибелунгов – не просто страна великанов, это место, где могут происходить невероятные, с точки зрения средневекового человека, события, невозможные для феодальной реальности бургундского двора. Дж. Кэмпбелл отмечал, что путешествие героя в другую страну для прохождения испытаний – «это время предельной опасности, препятствий или опалы», когда «герой погружается в свои собственные глубины»[3, 318], неизвестное пространство, которое есть «тьма неведомого», чтобы потом освободить силы, до этого исключенные из человеческой жизни [3, 320]. Причем страна, где герой обретает новые силы, где он состоялся как герой, является центральной точкой мироздания. В данном случае это подтверждается еще и тем, что клад был скрыт в горе. Само по себе хранение в горе сокровищ является распространенным мифологическим мотивом, но и гора является знаковым символом, так как она может выступать как трансформация Мирового древа. Кроме того, в мифе, как правило, гора находится в центре мира, там, где проходит его ось, а основание горы – это пуп земли[2, 311]. Гора также является входом в подземный мир, в котором чаще всего обитают отрицательные персонажи (гномы, драконы и т.д.), с верхней же частью горы были связаны положительные существа божественного происхождения. В «Песни о Нибелунгах»  на горе живет загадочный народ великанов-исполинов, именуемый автором Нибелунгами. Само название «Нибелунги», или в скандинавском варианте «нифлунги», (нем. Nibelunge, др.-исл. Niflungar, Hniflungar) имеют спорную этимологию. По одной версии, оно происходит от nebulones – «туманные» (нем. Nebel – туман), по другой – от др.-исл. nifi (Нифльхейм – мир мрака, загробный мир). Возможно, Нибелунги – «дети туманов»  или «подземные хранители клада» [2, 214]. Но поскольку крепость Нибелунгов в «Песни о Нибелунгах» находится на горе, а ее жители являются благородными и отважными воинами, семантически ближе первое значение, тем более что оно германской этимологии. 

Рядом с горой Зигфрид совершает еще один подвиг – побеждает дракона, как видно из рассказа Кримхильды Хагену [15.Aventiure, Strophe 906] [4, 294,295]:

Si sprach: »min man ist chüene,   dar zuo starch genuoch.

Do er den lintrachen    an dem berge sluoch…

»Mein Mann ist tapfer und dazu außerordentlich stark«, sagte sie. »Als er den Drachen an jenem Berg erschlagen hatte, da badete der stattliche Recke im Drachenblut.
(Авентюра XVIII, строфа 899)[5, 460]:

«Мой муж, –- она сказала,–- и храбр, и полон сил.

Однажды под горою дракона он сразил…
Обычно драконы сторожили сокровища, но так как в «Песни о Нибелунгах» ничего не говорится об этом, то можно предположить, что бой с драконом также был инициирующим испытанием, которое происходило у горы, то есть рядом с центром мира, у входа (или выхода) в подземное царство, охранявшегося этим драконом. 

Однако победа над драконом не прошла бесследно для героя: искупавшись в его крови, Зигфрид покрылся роговой оболочкой, сделавшей героя неуязвимым для любого оружия. По скандинавским версиям Сигурд (Зигфрид) узнал язык птиц. Неуязвимость – один из известнейших мифологических мотивов. В греческой мифологии ею обладал Ахилл. Как у Ахилла на пятке, также и у Зигфрида между лопатками осталось место, не имеющее защиты, поразив которое, можно было убить героя. 

В «Песни о Нибелунгах» об этом факте мы узнаем опять-таки только в 15 авентюре, а то, что об этом подозревает Хаген,  – в 14-ой. Подобно Локи из Старшей Эдды Хаген у Кримхильды, жены Зигфрида, хитростью выведывает тайну уязвимости и использует ее, чтобы погубить героя. Локи в «Эдде» дознается у Фригг, матери бога Бальдра, неуязвимого для любого оружия, что маленькое растение омела не дало клятвы не вредить Бальдру. Локи делает копье из омелы и вкладывает его в руку слепого бога Хёда, который убивает Бальдра. Хаген также копьем поражает Зигфрида, чья гибель становится прологом к последующим злодеяниям и убийствам и, наконец, к гибели бургундов. В Старшей Эдде смерть Бальдра должна была предвещать гибель богов и Рагнарёк, их последнюю битву.

Нужно отметить, что основные персонажи первой части «Песни о Нибелунгах»  – Зигфрид и Хаген  – выступают в качестве антагонистов, как в ранних мифах культурный герой и его двойник (трикстер), вредящий ему во всем, или как считавшиеся побратимами в начале и противниками в конце, боги Один и Локи. То, что Зигфрид и Хаген, имеют особое происхождение, отчасти видно из их имен. В «Эдде» и «Саге о Вёлсунгах» Сигурд (Зигфрид), происходил от Одина. Об остатках этих верований в «Песни о Нибелунгах» говорит имя героя – Зигфрид (Siegfried), которое состоит из двух частей «Sieg»(победа) «fridu» (защита от силы оружия; согласие, мир) [6, 251]. Имена его родителей – Зигмунд («Sieg», победа, и «munt», защита, защитник) и Зиглинда («Sieg», победа, и «lind», липа или щит или защита из дерева липы) [6, 252] – также говорят о причастности к одному роду. Интересным фактом является то, что одним из имен Одина было Сиг-фёдр (Sig-födr), отец победы [1, 38]. Его потомки в скандинавских сказаниях носили имена Сигмунд, Сигню и Сигурд. Что касается Хагена (Hagen), то возвести его образ к образу бога Локи можно лишь по его поведению. Его имя значит «ограждение», «ограда» или «изгородь»[6, 132]. Он, действительно, ограда для своих господ, он защищает их от всех проблем своим хитроумием и изворотливостью, которые для других героев оборачиваются коварством и горем.

Проследив, таким образом, основные сюжетные мотивы «Песни о Нибелунгах» мы делаем вывод, что она имеет достаточно глубокие, пусть и имплицитно проявляющиеся, связи с нордической мифологией, особенно четко проявляющиеся в связи с образом Зигфрида.
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IV. АНТИЧНЫЕ ТРАДИЦИИ В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ
И.С. Юхнова

Нижний Новгород, ННГУ

МИФ О СТРАННИКЕ В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 
ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА

Образ странника имеет давнюю традицию истолкования. В русской литературе XIX века особое значение приобрел образ «русского скитальца», который разрабатывали Грибоедов, Пушкин, Лермонтов, Герцен. Он очень хорошо описан в литературоведении. Но это был не единственный вариант мифа о страннике в литературе того периода. Еще раньше, чем появился образ «странника – скитальца», в русской литературе обозначилось устойчивое сопоставление двух человеческих типов: странствователя и домоседа («Теон и Эсхин» В.А. Жуковского, «Странствователь и домосед» К.Н. Батюшкова). Эта оппозиция получает разное (внутренне полемичное) истолкование, каждый из поэтов расставляет свои акценты. Жуковскому милее домосед (домостроитель). Батюшков, хоть и иронично изображает своего странствователя, но такой тип личности ему понятен, ему внутренне близко стремление героя найти розы в стране гипербореев. Человек не может не искать свою мечту, не может не стремиться к неосуществимому. Иначе мир не развивался бы. Еще один нюанс в понимании странничества появляется и у Жуковского, и у Батюшкова. Вечный странник – поэт. А потому поэт-слепец (стихотворение Батюшкова «Гезиод и Омир, соперники») принципиально бездомен, уходит в неизвестность с тем, чтобы обрести бессмертие. Омир одинок (сопровождающий мальчик-поводырь не лишает его одинокого статуса). Его дом – весь мир. Его время – вечность.

Своего рода поэтом оказывается и путешественник Жуковского (стихотворение «Путешественник»). Жанр стихотворения – песня. В ней проступает судьба странника, который проходит свой путь ВЕРЫ («Вера был вожатый мой»). Движение героя – это жизненный путь, который предстает как череда испытаний, преодолений. Он требует духовных усилий, но это путь к некоей осязаемой цели – к «храму чудесному». Храм же – не что-то рукотворное, а тот мир, где человек и обретет себя, осуществив свое жизненное странствие: «Там в нетленности небесной // Все земное обретешь». В песне странника начинает звучать другой голос, именно он и ведет человека к мечте, идеалу.

И Жуковский, и Батюшков трактуют эту оппозицию как два типа отношения к жизни, два способа осуществления человеческой судьбы. Один реализует себя в родном, близком пространстве, не покидает пределов «дома», семейного круга, другой убежден, что его самоосуществление возможно только вне дома, который сформировал его внутренний мир.

Какой выбор правильный? Поэты для себя (и своей судьбой) отвечают на этот вопрос диаметрально противоположно. Но все же для них равнозначны оба эти варианта. Стоит обратить внимание, что данный сюжет оба поэта разрабатывают на античном материале.

Продолжает эту традицию Ф.И. Тютчев – началом 1830-х годов датируется его стихотворение «Странник». Однако у него исчезает мотив испытания и преодоления. Перед тютчевским странником мир предстает как чудо божьего творения. Симптоматична в этом отношении смена обозначений. Жуковский называет своего героя путешественником: он открывает неизвестное для себя пространство. Таким образом, жизненная стезя понимается как постижение и преодоление мира, изначально чужого душе. Земное бытие для нее – лишь временное пристанище. У Тютчева иначе. Его странник погружен в свой мир и слит с ним.

В стихотворении Тютчева упоминаются античные боги, но это лишь «внешнее воспроизведение колорита Античности», так как «оба упоминания [Зевс и «блаженные боги» – И.Ю.] не придают произведению подлинной связи с Античностью» [1, 136, 137]. Как замечает на этот счет И.Л. Альми, «древние ценили не столько открытость земле, сколько родовую устойчивость, прикрепленность к собственному полису (недаром одним из тяжелейших наказаний считалось изгнание» [1, 137]. У Тютчева странник как раз и является «домашних очагов изгнанником» (и это единственный намек на его взаимоотношения с социумом, миром людей). Однако изгнание оказывается не трагичным, а спасительным и радостным. Почему? Следующая строка «поясняет» это: «Он гостем стал благих богов!» Само изгнание превращается в знак избранности. Бог как бы призывает странника воспринять и откликнуться на красоту его творения. В странствии и происходит постижение гармонии и красоты бытия. Странник избран, потому что владеет даром творчества, и призван воплотить красоту мира в слово.

Герой Тютчева – собеседник богов [2]. Однако он не становится простым «проводником», «ретранслятором» божественных истин. Его устами восславляется мир, но это принципиально ЕГО, личностное слово. Так в финале стихотворения намечается сюжет поэта. И в данном случае мы получаем интересную трактовку поэтического дара. Традиционно путь призванного богом поэта-пророка – это тернистый путь испытаний. Но перед тютчевским странником расстилается «светлая дорога». Мир распахивает свои пределы, страннику все открыто, доступно, но – лишь в пределах земного бытия. Странник один совершает свое движение, у него нет спутников, и ничто не намекает на присутствие другого человека. Потому и слово его обращено не к другому, а к богу.

Мировосприятие, которое воплощает Тютчев в данном стихотворении, – это мировосприятие не античное, а христианское (в последней строке: «Он видит все и славит бога!» – идет речь не о пантеоне богов, в стихотворении же в целом постепенно утверждается единственное число в отношении к слову «бог»). Сделать вывод о христианском типе странника-певца в этом стихотворении позволяет не только контекст судьбы Тютчева или более позднее его стихотворение, в котором сам царь небесный предстанет в образе странника [3], но и последующий литературный контекст. В первом номере «Русской беседы» за 1859 год была опубликована поэма А.К. Толстого «Иоанн Дамаскин». Сюжет поэмы опирается на житие Иоанна Дамаскина. А первые главы воспринимаются как развернутое стихотворение Тютчева. Иоанн оставляет службу, город, богатство, отвергает просьбы властителя и отправляется в странствие. В своих гимнах он восславляет Христа, божественное величие природы. Вторая глава и представляет собой гимн творцу, в котором передано радостно-оптимистичное восприятия природы: «Благословляю вас, леса, // Долины, нивы, горы, воды //Благословляю я свободу // И голубые небеса! И посох мой благословляю, // И эту бедную суму, // И степь от краю и до краю, // И солнца свет, и ночи тьму, // И одинокую тропинку, // По коей, нищий, я иду, // И в поле каждую былинку, // И в небе каждую звезду!».

Тема странствия выражается в лирике Тютчева и через образы реальных исторических персонажей: прежде всего это Байрон и Колумб.

Трагическая испостась странствия как утраты дома, а вместе с тем и внутренней целостности, воплощена в стихотворении «Байрон» (1828-1829). В строфе 6 как раз и рассказывается о скитаниях, метаниях героя, которые обусловлены разладом с самим собой, внутренним конфликтом с отчим домом. Этот мотив усиливается мотивом злого рока, которого человек не властен избежать. В такой ситуации и природа становится враждебной, ее приходится преодолевать. Вместе с тем и сам герой агрессивен в освоении нового пространства: «Рвался схватить земное счастье с бою». Однако земное счастье даруется, а не захватывается; оно внутри человека, а не вне него. Человека, утратившего родное, не спасают и чужие миры. Последующие строфы как раз и раскрывают движение по другим странам и культурам, но слияния с ними не происходит.

Стихотворение «Тебе, Колумб, тебе венец!» (1844) – гимн человеку, не просто изменившему привычные представления о мире, раздвинувшему его границы. Бог сотворил мир, человек же оформил («выполнил земной чертеж»), проник в замысел Бога и довершил в сознании человечества то, что распадалось, представление о чем было неполным (потому появляется такая аттестация деяния Колумба: «Довершивший наконец // Миросоздания неконченое дело!»).

Гений человека – в единогласии с Богом, а не конфликте с ним. Способность к творческому прозрению – это и есть дар избранника: «Ты завесу расторг божественной рукой – // И новый мир, неведомый, нежданный, // Из беспредельности туманной // На божий свет ты вынес за собой».

В финале стихотворения звучит мотив творящей силы слова:

Скажи заветное он слово,

И миром новым естество

Всегда откликнуться готово

На голос родственный его.

Как слово сотворило мир, так оно и довершает процесс его постижения. Осуществляется своего рода диалогический акт: «заветное слово» находит отклик, тем самым и завершается акт творения. Однако он не воспринимается как окончательный, раз и навсегда завершенный. Двухчастная структура стихотворения [4] как бы размыкает единичное в универсальное; так деяние Колумба позволяет Тютчеву поэтически выразить свое представление о путях постижения мироздания. И этот путь – единогласие с божественной сущностью.

В 1830-1831 году А.Ф. Вельтман публикует роман «Странник». Писатель актуализирует два смысла в этом обозначении: странник – тот, кто странствует, путешествует, находится в бесконечном движении, но странник – это и странный человек, не такой, как все. И само путешествие странное, так как совершается оно по карте, когда человек не покидает пределов комнаты. Однако за этим воображаемым (виртуальным) путешествием все же стоит реальный жизненный опыт. Это странствие не по умозрительному, несуществующему пространству, а по вполне реальному миру Бессарбии, которую хорошо знал сам Вельтман, так как составлял топографическую карту новой русской территории. Но одновременно это путешествие во времени (по культурным мирам), во вселенной, так как в свою очередь и Земля оказывается космической странницей.

Идея странности проступает и в стихотворении Пушкина «Странник» (1835). Странствие рождает не чувство единства с мирозданием, а ужас, трагизм, смятение. Но и дом не спасителен. Он тесен, чужд личности, которую гонят в путь внутренняя тоска, порожденная предвидением собственного будущего, ужас от того, что открылось внутреннему взору во время странствий.

К середине XIX века странствующий герой начинает трансформироваться в путешествующего героя. В романе Гончарова «Обломов» герой собирается не странствовать, а путешествовать. Не случайно в этом контексте упоминание книги «Путешествие в Африку», так и недочитанной героем. Обломов, сформированной замкнутым миром Обломовки, никогда не сможет стать путешественником, как Штольц, который деятельные (промышленные) цели совмещает с туристическими: воспринимает красоту городов, шедевров искусства. 
Пожалуй, первым изобразил «познающего» мир путешественника Карамзин в «Письмах русского путешественника». Это было движение в пространстве определенной (немецкой, английской, французской) культуры через постижение мифа, легенды, общение с простыми и знаменитыми людьми. Путешественником двигал пытливый интерес к чужому миру, стремление познавать, освоить чужую культуру. Странник же иной: культурные ценности не являются целью его странствий. Он воспринимает мир как чудо, которым можно любоваться и воспевать, слившись с ним, осознав себя его частью.
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3. В стихотворении «Эти бедные селенья…» в финале появляется строфа:

Удрученный ношей крестной,

Всю тебя, земля родная,

В рабском виде царь небесный

Исходил, благословляя.

4. На двухчастность обратила внимание И.Л. Альми в цитируемой выше работе.

Е.А. Казеева 

Саранск

ТРАГЕДИЯ СОФОКЛА «ЭДИП-ЦАРЬ» 
В ОЦЕНКЕ Д.С. МЕРЕЖКОВСКОГО

Интерес к античной драматургии стал характерной чертой литературы модернизма. На рубеже XIX – XX веков создаются «антикизации» [3, 720] И.Ф. Анненского, 
Ф.К. Сологуба, В.Я. Брюсова, В.И. Иванова; переводятся на русский язык произведения древнегреческих драматургов. Кроме того, появляются попытки осмыслить феномен античной трагедии, одна из которых («О новом значении древней трагедии») принадлежит Д.С. Мережковскому [1, 2].  Учеба в Петербургском университете дала будущему писателю возможность посетить семинарии П.В. Никитина по Эсхилу и Софоклу. 
К.А. Кумпан полагает, что полученные там знания «/…/ впоследствии очень ему (Мережковскому – Е.К.) пригодились в работе над переводами древнегреческих трагиков и над другими произведениями, касающимися эллинской культуры» [4, 16]. Действительно, в начале 1890-х годов Д.С. Мережковский публикует свои стихотворные переводы трагедий Эсхила, Софокла и Еврипида.

Отметим, что писатель перевел на русский язык трилогию Софокла, посвященную Эдипу («Антигона, «Эдип-царь», «Эдип в Колоне»). Вторая часть трилогии еще со времен Античности считается классической трагедией рока, что, несомненно, обратило на себя внимание Д.С. Мережковского и стало стимулом для размышлений. Поэтому, когда в 1894 году в первом номере журнала «Вестник иностранной литературы» был опубликован перевод данного произведения, писатель посчитал необходимым сопроводить его предисловием, получившим название «Вместо предисловия. К трагедии Софокла «Эдип-Царь». К сожалению, данная работа практически не привлекала внимания исследователей. Лишь К.А. Кумпан, говоря о переводческой деятельности Д.С. Мережковского и его статьях, посвященных античной трагедии («О новом значении древней трагедии», «Трагедия целомудрия и сладострастия», «Вместо предисловия. К трагедии Софокла «Эдип-Царь») делает вывод, что писатель «/…/ оказался первым из русских модернистов, кто заново открыл мир древнегреческой трагедии» [4, 56]. Поэтому обращение к заявленной теме представляет несомненный интерес.

Статья начинается с высокой оценки, данной Д.С. Мережковским трагедии «Эдип-царь». Автор говорит о том, что в древнегреческой литературе имеется множество произведений, поражающих читателя своей силой и глубоким смыслом, как, например, «Скованный Прометей» Эсхила. Однако только в трагедии, посвященной судьбе Эдипа, «/…/ философская глубина и трагическая сила сочетались бы с таким неподражаемым изяществом, с такою благородной грацией и совершенством внешней формы» [5, 503]. Таким образом, «Эдип-царь» для автора статьи – это образец гармонии формы и содержания, что может, в полной мере оценить лишь читатель, знакомый с данным текстом в подлиннике. Здесь Д.С. Мережковский ссылается на авторитет Аристотеля, «полноправного владыки двух миров – Науки и Поэзии /…/» [5, 503]. Проводя параллели между античной литературой и словесностью Нового времени, критик утверждает, что трагедия Софокла для языческого мира является тем же самым, чем «Фауст» И.В. Гете для нашего времени. Он поясняет свою мысль: «Эдип-царь» служит «/…/ наиболее глубоким и целостным воплощением религиозно-философских основ миросозерцания огромной эпохи в жизни человечества» [5, 503].

Далее автор статьи анализирует образную систему софокловской трагедии, пытаясь выявить ее основную идею. По его мнению, над всем произведением «/…/ царит /…/ образ чудовища с лицом женщины, с крыльями, с острыми когтями, с львиным туловищем, с опасной и загадочной речью – Сфинкс /…/» (курсив автора – Е.К.) [5, 503], который является воплощением непознаваемой Судьбы. В первый раз мы встречаем Эдипа, одержавшего победу над этим чудовищем: «таким он является в начале трагедии – отцом и спасителем народа, освободителем человечества от темных сил Рока, героем Разума и Воли» [5, 503]. Д.С. Мережковский полагает, благодарность фиванцев, почитающих Эдипа как божество, передается и самому герою. Тем не менее, по мнению автора, царь Фив, несмотря на собственную самооценку, все равно остается лишь смертным простым человеком. «Победа разума и воли над Сфинксом-Роком временная» [5, 503], потому что античное чудовище поселяется в душе главного героя. Коварный Сфинкс будет теперь задавать сложные задачи разуму Эдипа, и сама жизнь героя превратится в неразрешимую загадку. Эти рассуждения дают возможность Д.С. Мережковскому определить основной конфликт трагедии Софокла: «/…/ Сфинкс уже не извне, не в природе, а внутри, в душе своего победителя. Он страшнее всякого хищного зверя, потому что он теперь неуловим и бесплотен, как призрак, он – тайна жизни, тайна каждой человеческой совести» [5, 503-504]. Постепенно узнавая секрет своего происхождения, Эдип понимает, что в мире царит зло, перед которым человек бессилен: «Древний, коварный Сфинкс победил своего победителя, перехитрил разум человеческий, вовлек его в преступные соблазны и погубил» [5, 504]. Критик особо отмечает величие, с которым гибнет герой, и это обстоятельство вызывает справедливый вопрос: «/…/ что беспредельнее: воля Судьбы или воля человека; /…/ не есть ли побежденный победитель, жалеть ли его за гибель или, напротив, гордиться им, благоговеть перед его всепобеждающим духом» [5, 504]. Все вышесказанное дает возможность автору статьи говорить об актуальности трагедии Софокла на рубеже XIX – XX веков и ставить ее наравне с «Фаустом» И.В. Гете и «Гамлетом» У. Шекспира. Кроме того, трагический образ Эдипа Д.С. Мережковский называет «вечным» образом, наряду с Прометеем, Гамлетом, Фаустом и Дон Жуаном.

Д.С. Мережковский делает попытку определить жанровое своеобразие произведения Софокла. По его мнению, данный текст может быть отнесен к жанру религиозно-философской символической трагедии, в центре которой «судьба, воля и необходимость, разум и тайна мира /…/» [5, 504]. Автор статьи, следуя общей символистской тенденции найти своих предшественников, сделать «далекое» − «близким», неоднократно подчеркивает символический характер софокловской трагедии: «/…/ отнимите у нее (трагедии – Е.К.) символизм, и что останется? Трагическая случайность» [5, 504]. Д.С. Мережковский предлагает свое объяснение несчастий Эдипа: причина его гибели в том, что он «/…/ хотел быть слишком великим для человеческих сил, слишком дерзновенным противником Судьбы и разгадчиком загадок древнего Сфинкса» [5, 504-505]. Автор статьи полагает, что Эдип возомнил себя равным богам, смеялся над их пророчествами и, в конечном итоге, проявил себя как тиран (сцены с Креонтом и Тиресием). Поэтому причина нравственного падения Эдипа, по мысли критика, «/…/ не трагическая случайность, а самая сущность жизни, роковая неизбежность гибели всякого героя, который надеется только на свою волю, на свою силу, на свое непреклонное и неистребимое «я» при столкновении с тайною мира, с когтистым женоподобным чудовищем, предлагающим свои вечные загадки» [5, 505]. Это стремление постигнуть сверхчеловеческое, недоступное человеческому разуму стало, по мнению автора статьи, причиной гибели таких титанов, как Манфред, Фауст, Дон Жуан, Гамлет.

В заключительной части своей работы Д.С. Мережковский рассматривает художественные особенности трагедии Софокла. Автор статьи обращает особое внимание на глубину и тонкость психологического анализа, осуществляемого древнегреческим драматургом. Именно эта черта выделяет данное произведение из ряда других античных трагедий и приближает его к новой европейской драме. Д.С. Мережковский подчеркивает искусство Софокла, мастерски выстроившего композицию своей пьесы: «/…/ сжимая действие, сосредоточивая целую жизнь героя в несколько страшных часов, не изменяя ни разу места действия, показывает нам последовательно все ступени человеческого бытия, начиная от высочайшего блаженства, кончая таким несчастием, какое только доступно людям на земле» [5, 505]. Именно здесь критик предлагает свое эмоциональное восприятие данного произведения: «/…/ ужас и очарование этой трагедии главным образом заключается в неотвратимой и медленной постепенности (курсив автора – Е.К.), с которой надвигается разгадка тайны» [5, 505]. Особое внимание Д.С. Мережковский уделяет последней песне хора, посвященной непрочности человеческого счастья, которая, по сути, является кульминацией замысла античного драматурга: «/…/ во всемирной поэзии, даже не исключая современной, не высказывалось никогда более безнадежного и страшного пессимизма» [5, 505]. Автор статьи обращает внимание читателей на натуралистический характер последней сцены трагедии: ослепление и отчаяние Эдипа изображены настолько реалистично, «/…/ что жалость и ужас, которые мы испытываем, граничат с отвращением – по крайней мере, для наших слабых и болезненно-утонченных нервов» [5, 506]. Тем не менее, финал трагедии возвращает нас к, казалось бы, утраченной навсегда гармонии, а ее заключительные сцены «/…/ озарены примиряющей, почти христианской нежностью»  [5, 506]. Здесь критик говорит об отеческой любви Эдипа к своим отверженным дочерям – Исмене и Антигоне. Отцовская нежность и любовь, по мысли писателя, и есть победа над судьбой, олицетворяемой Сфинксом: «Любовь дает истинное бессмертие человеческой воле, любовь побеждает слепую силу рока» [5, 507].

Таким образом, в статье «Вместо предисловия. К трагедии Софокла «Эдип-Царь»» Д.С. Мережковский дает свое прочтение самого известного произведения древнегреческого драматурга. Автор вступает в диалог с Софоклом, делая его трагедию более близкой и понятной читателям рубежа XIX – XX веков. 
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 Петрозаводск

АНТИЧНЫЙ МИФ В РОМАНЕ АНДРЕЯ БЕЛОГО «МОСКВА»

На рубеже XIX-XX вв. вновь возрастает интерес к мифу как одной из важнейших категорий познания мира и человека. Наиболее остро эта потребность обращения к древним формам постижения и объяснения мира возникает в период «эсхатологических предчувствий» (1, 6(, в кризисные рубежные эпохи. За этим обращением к мифу скрывается желание восстановить утраченную «память веков» и опереться на вечные ценности.

Как справедливо замечает Т. А. Шарыпина: «Одна из ведущих тенденций искусства ХХ в. в освоении античного наследия – 
преломление образов и идей древнегреческой мифологии и литературы в художественной структуре произведения иной эпохи» (1, 6(. Интерес к Греции, античному мифу в России начала ХХ века был особый. Философ Г. Федотов подвел символический итог исканий русской интеллигенции начала ХХ века: «Именно в Греции, и больше нигде, связываются в один узел все пути мира» (2, 95(. Деятели «русского религиозного ренессанса» (Н. Бердяев) восприняли не только мифы о Дионисе, Аполлоне, Орфее, но и творчески переосмыслили их в духе собственной главной идеи – жизнетворчества. Н. Л. Лейдерман утверждает, что для символизма свойственно «эстетическое освоение мира как хаоса», создание собственных «хаологических» моделей мира» (3, 346(. Это справедливо, с учетом, правда, и обратной стратегии – в попытке этот хаос «заклясть».

По словам В. В. Полонского, в текстах «серебряного века» шел процесс «вторичной мифологизации («неомифологизация»)», где «в качестве основного двигателя сюжета и модели, порождающей художественную картину мира, зачастую выступает инвариантная схема противостояния хаоса космосу» (4, 6(. Е. М. Мелетинский видит в «Петербурге» Андрея Белого «воспроизведение на модернистский лад древних архетипов хаоса – космоса и героя – антигероя» (5, 119(.  

В сознании современного читателя и исследователя русской литературы ХХ в. Андрей Белый – в первую очередь автор вершинного символистского романа «Петербург» (1913). Позднее же творчество писателя 20–30-х гг. остается пока еще мало изученным. Несколько десятилетий поздний роман Андрея Белого пролежал в недрах спецхрана (впервые он был переиздан после долгого забвения лишь в 1989 г.). 

Фабула романа-цикла «Москва» (1925-1930 гг.) напоминает авантюрную (детективную) историю: ученый-математик с мировым именем Иван Иванович Коробкин делает открытие, которое оказывается на стыке с военной промышленностью (световой луч). Западные разведки посылают к нему шпиона Э. Э. фон Мандро, который проникает в дом профессора. Коробкин не желает выдать собственное изобретение, за это подвергается ужасной пытке. Мандро выжигает ему свечкой глаз. Безумный и ослепленный на один глаз, Коробкин оказывается в доме умалишенных. Во время пребывания там и после освобождения герой переживает новое рождение, идет на примирение к своему мучителю Мандро. В финале всего романного цикла Мандро в облике журналиста Друа-Домардэна будет разоблачен и убит, а Коробкин вместе с братом окажутся в доме революционера Киерко, также пытавшего добыть открытие ученого. Участь Коробкина неизвестна, графически в тексте она дана через отточие.

Москва 1914-1916 гг. (в период первой мировой войны и предстоящих революций) вводится Андреем Белым в широкий мифологический и литературный контекст.  Демоническое и хтоническое обнаруживает себя в тексте через миф. В. Е. Хализев выделяет несколько тенденций неомифологизма ХХ века. Одна из них – мифологизация «определенных пространственных зон» (7, 10( – станет ключевой в нашей статье. В последнем романе Белого древняя столица представлена главными своими локусами: Арбат, Кремль, Пречистенка, Кузнецкий мост. Л. Силард убедительно констатирует: «Москва вырисовывается в творениях Андрея Белого не только как специфический локус и средоточие истории русской культуры, но и как особое пространство духа» [7, 197].

«Византия, Венеция, Греция» (8, 419( – некий культурно-мифологический ряд, утопический кругозор «Москвы» Андрея Белого.  В романе есть целый ряд домов, в описании которых присутствует упоминание о том или ином мифе. Так, дом с «греческими деталями»: «Пять жерельчатых, белых колон», «в подъезде – два льва», «легкая арка ворот», «литою решеткой, скрещеньем Гермесовых жезликов, – отгородился от улицы». И – в конце абзаца (как непреложный вердикт): «Москва! Да, – она!» (8, 232(. Или: «Прядал серебряный пар: промаячил домочек резной, деревянный, коричнево-розовых колеров, с легкой, резной, полукруглой надстройкой; там вырезанный Геркулес (выделено мной. – Н.Ш.), размахнувшись дубиною, льва добивал: из-за снежного облака» (9, 534(. В описании персонажей используются в романе «каменные эпитеты» с привлечением античных мифов. Так, Цупурухнул (мировой светило науки). «Каменный, старый титан, развивавший какое-то там Прометеево пламя, застывшее мраморной палкою (после сверженья титанов)» [8, 418].

В романе есть зашифрованное в античном мифе упоминание о грозящей Москве катастрофы. Автор описывает район Москвы, где «Пречистенка», улица тихая, … в сплошных переулках» [8, 231], «стояла домами отдельными». Постепенно авторский фокус сжимается и выхватывает только один-единственный дом: «Там дом деревянный, с дубово-оливковым колером и с полукругом резьбы надоконной надстройки, – стоял, украшаясь и ниже резьбою: Пегас, конь крылатый, припавший и справа, и слева к Горгоне (копытом и гривой – под змеи), был вырезан ясно; жильцам невдомек, что то вырезан миф» [8, 231] (выделено мной. – Н.Ш.). Дом этот действительно существует, и, как пишет Н. А. Кожевникова, «по описанию его украшений можно догадаться, что это деревянный дом Г. А. Полибина в Долгом переулке» (9, 104(. Нас же будет интересовать в первую очередь антично-греческая составляющая этого микрообраза. Итак, на доме был барельеф Пегаса, припавшего к Горгоне. Согласно древнегреческому мифу, Пегас – плод любви медузы Горгоны и Посейдона. Так, в роман вписан и античный миф о горгоне как отражении борьбы олимпийских богов с хтоническими силами и о грозном повелителе водной стихии, гнев которого поистине страшен. 

  В тексте не раз появляется и сравнение происходящего в Москве 1914-1916 гг. с падением в Тартар: «Тартар открылся и что человек – в Тартар рушится: вместе: с…Москвой» (8, 158(. Древнегреческий миф говорит о Тартаре как о пространстве, которое расположено еще ниже самого Аида, куда были «низринуты титаны, побежденные Зевсом» (10, 532(. Тартар у Белого наделяется эпитетом «пламенный», связанный с первоэлементом «огонь»: Москва повисает «над пламенным Тартаром» (8, 151(. Огонь понимается здесь и как разрушительная, и как очистительная сила вселенной. Москва словно отягчена «бременем времени», в ней «свисает фасад за фасадом под бременем времени: время, удав, – душит; бремя – обрушится: рушится старым составом и он, и Москва, повисая над Тартаром» (8, 191(. За всей этой картиной звучит авторский голос «за кадром»: «Страшно!» (8, 191(. Эсхатология города зафиксирована в таких символах-образах, как «паук», «Мойра», «старуха, вяжущая тысяченитийный и роковой свой чулок» («старухе, вяжущей спицами серый чулок из судеб человеческих» (8, 48(.

Последний образ несет в себе множество ключей к пониманию. Восприятие быстротечности человеческой жизни как кручение веретена можно найти в античной мифологии. Авторский мифообраз «старухи, вяжущей тысяченитийный и роковой свой чулок» связывается в романе и с восприятием древнего города как «Мойры». По всей видимости, речь может идти о мойре Клото, которая и придет нить жизни. «Мойры, – пишет А. Ф. Лосев, – понимаются как рок («то, что изречено») и судьба («то, что суждено»)» (10, 374(. О Мойрах пишет и Платон, который считал, что они, дочери Ананке («необходимости»), «прядут мировое веретено» (10, 374( жизни. У Белого античные и библейские смыслы совмещаются в едином образе Москвы-старухи, в руках которой тысячелетняя и роковая (готовая вот-вот порваться) нить жизни из судеб человеческих. Но нить выпрядает не только сама старуха-Мойра, но и «проходимец истории» Мандро, который охотиться за изобретением «светового луча» гениального математика Коробкина.

 Для общего замысла романа важно и упоминание имени Гераклита «темнейшего», который противопоставлен «ясному» Аристотелю». В первой рецензии на роман А. Воронский говорит об особой атмосфере романа как «огненно-хаотической» (11, 766( (Гераклитовой). Выявляя особенности сознания героя (автора) критик пишет: «Не-я» – огневое, красное; пламенные всплески вселенной (огонь Гераклита) во всякий момент готовы прорваться сквозь кору нашего сознания» (11, 769(.
Во время «экзамена» (теста на установление вменяемости Коробкина) появляется имя Гераклита. 

«– Гераклит полагал, будто вечность – младенец играющий.

– Темным его называли, – отрезал Пэпэш».

А профессор очками блеснул:

– Диалектику мысль Гераклита ясна» (8, 512(.

Гераклит уподобляет Век (Вечность) младенцу: «Век – дитя играющее, кости бросающее, дитя на престоле!» (досл. «Эон – ребенок, играющий в пессейю, ребенку принадлежит царская власть») [14, 242]. Как известно, эпитет «темный» Гераклит получил за свою книгу «О природе», дошедшую до нас в отрывках. Афоризмы Гераклита во многом трудны для понимания, часть их была оспорена Аристотелем. Но вместе с тем героя Белого, находящегося на новом этапе пути, привлекает именно диалектика Гераклита.  

К профессору Коробкину с трудом возвращается память о перенесенных страданиях: «…Он, связанный, с кресла свисал, окровавлено-красный, безмозглый <…> Это – было ли? Где?» [8, 504]. Мысль Коробкина подчинена законам мифологического сознания, которому характерна «недискретность, слитность» (Ю. Лотман) событий, «понятия «начала» и «конца» к ним принципиально не применимы. Так, герою видится, что «прошли сотни столетий; окончилась бойня гориллы с гиббонами (так во 2 части символически именовался поединок Коробкина с Мандро); и жили – Фалес, Гераклит, Архимед и Бэкон Веруламский!..» [8, 504]. Но оказывается, что кругом «война мировая», значит, делает вывод профессор, «он, стало быть, только во сне пережил мировую культуру» [8, 504]. Нынешнее состояние цивилизации определено так: «В доисторической бездне, мой батюшка, мы: в ледниковом периоде-с, где еще снится, в кредит, пока что, сон о том, что какая-то, чорт побери, есть культура!» [8, 505]. 
В сознании главного («авторского») героя  происходят важные трансформации: Коробкин пройдет путь от кабинетного ученого, сделавшего мировое открытие в математике до человека, воспарившего в эмпирии Космоса и открывшего высшее «Я». Эта метаморфоза во многом скрыта в имени героя.  Семантика фамилии «Коробкин» связывает героя и с черепной коробкой, и с пустым пространством в коробке. Надо стать полым (пустым), свободным от греховного «я», чтобы обрести высшее «Я», новый смысл. Следующая метаморфоза – это подарок на юбилей – названная в его честь звезда Каппа. В этом видится мифический подтекст имени героя. Первоначально смысл названия Каппа утаен, но он заиграет другими оттенками во время сновиденья героя. Коробкин видит сон (уже после ослепления), в котором он разговаривает с Гераклитом. 

«Встал Гераклит: поучал:

–Так текучая жидкость, ища себе выхода, одолевает все косности твердого тела: и так: рациональные ясности форм распадаются в пламенных верчах текущего» (8, 254(. В такой, свойственной Белому форме «поэтического косноязычия», предстает учение Гераклита об огне как первоначале вселенной, в котором распадутся «рациональные ясности» Коробкина.  Мир рациональной ясности (читай: Аристотеля) распадается в очистительном огне или «пламенных верчах текущего». «Мифы – Гераклитова огненная сущность космоса; но они ужасны, они являются всегда человеку в грозах и бурях» (11, 770(. «Этот мировой порядок, — говорит Гераклит, — тождественный для всех, не создал никто ни из богов, ни из людей, но он всегда был, есть и будет вечно живым огнем, мерами вспыхивающим и мерами угасающим» [12, 152]. Далее на сумбурно-гротесковом языке сна через ряд темных символов, связанных между тем с реальностью, Гераклит пророчествует: «шило, бухгалтер, кубарь … есть знак, что Коробкин отправится в Каппадокию» [8, 254]. Язык сна – гротесковый, но в то же время и провидческий. Гераклит внушает Коробкину: «…коробки завертятся – «в каппе»: ступайте-ка в Капподокию вы! «Каппа» – Коробкин» [8, 254]. Итак, герой получает некий «знак» от Гераклита «отправится в Каппадокию». Каппадокия ведет свою историю, начиная с 5 века до н.э. Из-за своего стратегического расположения эта земля входила в состав Хеттской, Александра Великого, Римской, Османской империй. Именно здесь на причудливом ландшафте, сотворенным вулканами, могли укрыться первые христиане, в последствии во времена гонений ушедшие в выстроенные подземные города. Каппадокия стала страной, где процветало монашество. Отсюда родом великие каппадокийцы: Василий Великий, Григорий Нисский и Григорий Богослов. Так через имя героя выстраивается его мифологическая функция. Коробкин после пережитого им открывает для себя самого, изнутри себя заповеди, записанные на христианских скрижалях, и главная из них: «не убий», он отказывается от идеи мести, возмездия. Духовное откровение, пережитое героем, оказывается значимее и весомее, чем мировое открытие в области науки. В письме к Иванову-Разумнику Андрей Белый пишет: «Звезда, упавшая свыше в разбитое отверстие черепной «коробки» Коробкина, есть его космическое расширение, делающее его воином армии спасения мира» [13, 426]. После ритуального ослепления – в символическом плане – герой становится камерой Обскура (пустая коробка с маленькой дырочкой вместо объектива). И через это единственное отверстие и возможен путь в эмпирию высших миров: «Ослепительный глаз, ослепляющий глаз, но слепой, вобрав блестки, ушел за пределы миров, как комета, взорвавшая орбиту солнца, свернувшая с оси систему вселенной и ставшая даже не точкой, а – местом её в черной бездне» [8, 571]. В это связи справедливо утверждение Т. А. Шарыпиной применительно к литературе ХХ в.: «…Потерявшаяся в хаосе мировых катаклизмов личность начинает заново космологизировать миф» [1, 19]. Конструирующим моментом этого процесса Н. Л. Лейдерман считает построение «человеческого космоса внутри онтологического хаоса» (3, 364(.

Итак, весь текст романа пронизан взаимопересекающимися (сквозными, по слову Белого) античными и христианскими мифами. «Мифы – древнее бытие», – говорит Белый в романе «Котик Летаев». Андрей Белый выстраивает художественный мир своего последнего (завещание!) романа «Москва» с привлечением большого числа античных мифов, которые и имплицитно, и явно наводняют текст. Античный миф зримо (визуально) воссоздает образ древнего города в романе, наполняя всё художественное пространство сложными ассоциациями, системой отсылок, апелляций к разным формам культурного сознания, предполагая тем самым высокий ранг читательского соучастия в тексте. Андрей Белый всю свою творческую жизнь выстраивал связи и устанавливал соотношения между разными сферами бытия, привлекал мифы разных культур, цивилизаций (античные, христианские, антропософские, индивидуально-авторские). В этом выражается не только степень образованности автора, но желание воссоздать многомерный и многоуровневый мир, в котором миф – это не только отпечаток прошлого, целого и синкретичного сознания, но и прообраз грядущего.
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СТИХОТВОРЕНИЕ В. А. ЖУКОВСКОГО «ДОБРОДЕТЕЛЬ» 
(«ОТ СВЕТА СВЕТОВ ЛУЧ ИЗЛИЛСЯ…»)

Существуют два стихотворения В. А. Жуковского под одним заглавием: «Добродетель». Они написаны поэтом во время его учения в Московском университетском благородном пансионе и появились в печати «буквально друг за другом, в течение нескольких месяцев». Первое стихотворение начинается словами «Под звездным кровом тихой нощи…», второе – «От Света светов луч излился…». По наблюдению исследователя А. С. Янушкевич, эти два стихотворения едины, «образуют своеобразную поэтическую дилогию. Первое стихотворение «Под звездным кровом тихой нощи…» – пролог к теме. Само понятие «добродетель» в нем появляется лишь в последней строфе, фиксируя момент его рождения, утверждения в человеческой жизни. Второе – подхватывает тему» [1, 424]. Мы остановим наше внимание на втором стихотворении «Добродетель» («От Света светов луч излился…»), которое впервые было напечатано в сборнике «Речь, разговор и стихи, читанные в Публичном акте, бывшем в Благородном университетском пансионе. Декабря 22 дня 1798 года» (М., 1798). 

Критик, ученый-филолог и поэт, современник Жуковского, П. А. Плетнев отмечал, что «начало литературных успехов Жуковского надобно отнести ко времени пребывания его в пансионе. Известно, что с 1782 года при Московском университете существовало так называвшееся «собрание университетских питомцев». В свободные часы от должностных занятий студенты сходились для чтения литературных своих опытов. В особом журнале было помещаемо лучшее. Подобное общество образовалось и в пансионе, под названием «Собрания благородных воспитанников университетского пансиона». … Последствия этой юношеской забавы оказались самыми замечательными для русской литературы. Она с первого года текущего столетия начала принимать в свои произведения лучшие краски, лучшее направление, тон и формы языка. Известнейшие действователи на поприще литературы нашей образовались в этой школе» [2, 177-178]. 

В. А. Жуковский получал образование в Московском университетском благородном пансионе с 1797 по 1800 годы. Биографы поэта отмечают, что «заведение было особенное, в своем роде единственное. Им управлял «директор университета» Тургенев и инспектор Прокопович-Антонский, люди культурнейшие, настроения возвышенного. Они ставили себе целию не только обучить, но и воспитать, просветить душевно» [3, 29]. И. П. Тургенев был человеком, оказавшим благотворное влияние на юного поэта. С отеческой нежностью он прививал ученикам любовь к образованию, к нравственным ценностям. Позднее в доме своего начальника В. А. Жуковский встретился с писателями Карамзиным и Дмитриевым, которые стали учителями его на поэтическом поприще. 

Художественные произведения В. А. Жуковского несут в себе идеалы добра и истины, которыми он глубоко проникся во время своего пребывания в пансионе, которые были родственны его душе, его внутреннему устроению. Сам В. А. Жуковский указывал на замечательную способность художественного произведения отражать устроение души автора, его внутренний мир. Он говорил об этом явлении как о «духе поэта», который «безотчетно и неуловимо» «дает жизнь» творению, тайно соприсутствует в художественном создании. «И если он есть дух чистоты», то «художественное создание [какой бы впрочем ни был предмет его] проникнуто им так же»[4, 85]. Примечательна мысль И. М. Семенко относительно стихотворения В. А. Жуковского «Добродетель» о том, что «избранная тема не имела для него казенно-нравоучительного смысла» [5, 7], то есть была близка строю его души.

Стихотворение «Добродетель» («От Света светов луч излился…») открывается следующими строками:

От Света светов луч излился,

И Добродетель родилась!

В тьме мир дремавший пробудился,

Земля весельем облеклась;

В священном торжестве Природа

Объемлет дар для смертных рода;

От горних, светлых стран небес

Златой блаженный век спустился,

Восторг божественный вселился

Во глубине святых сердец. 

Первые строки стихотворения посвящены глубокому древнему образу Золотого века в истории человечества. Поэт называет Золотой век «блаженным» «даром небес». Божественная милость не только вселяет радость в сердца людей, но и наполняет благодатию всю природу: «В тьме мир дремавший пробудился, Земля весельем облеклась». Миф о Золотом веке, который использует В. А. Жуковский в стихотворении «Добродетель», имеет глубокие корни. Он нашел отражение в древнейших памятниках античной культуры, в частности, в произведении древнегреческого автора Гесиода (8 в. до н. э.). В поэме «Труды и дни» Гесиод говорит о золотом поколении людей, которое создали беспечальные боги, жители Олимпа. В те времена миром правил верховный бог Кронос. Люди золотого поколения жили, «как боги, с спокойной и ясной душою,

Горя не зная, не зная трудов. И печальная старость

К ним приближаться не смела. Всегда одинаково сильны

Были их руки и ноги. В пирах они жизнь проводили.

А умирали, как будто объятые сном. Недостаток 

Был им ни в чем не известен» (109-117).

В римской традиции также существуют произведения, в которых авторы обращаются к этому мифу. Так, в произведении Вергилия «Буколики» в IV эклоге присутствует описание Золотого века, который был на земле во времена правления бога Сатурна (греч. Кроноса), но который, по предсказаниям Вергилия, вновь возродится. Вергилий характеризует Золотой век как счастливое время всеобщего благоденствия и процветания:

Сами домой понесут молоком отягченное вымя

Козы, и грозные львы стадам уже страшны не будут (21-22).

Сгинет навеки змея, и трава с предательским ядом

Сгинет (24-25).

Колосом нежным уже понемногу поля зажелтеют

И с невозделанных лоз повиснут алые гроздья;

Дуб с его крепкой корой засочится медом росистым (28-30).

Все всюду земля обеспечит.

Почва не будет страдать от мотыг, от серпа – виноградник;

Освободит и волов от ярма хлебопашец могучий (39-41).

Повествование о возникновении на Земле человеческого рода и первом поколении людей Золотого века представлено на страницах поэмы Овидия «Метаморфозы».  Автор «Метаморфоз» подробно описывает эту благодатную эпоху в истории человечества. Жизнь людей Золотого века значительно отличалась от жизни современников Овидия. Во-первых, «вечно стояла весна» (I, 107), 

Боле того: урожай без распашки земля приносила; 

Не отдыхая, поля золотились в тяжелых колосьях, 

Реки текли молока, струились и нектара реки, 

Капал и мед золотой, сочась из зеленого дуба (I, 109-112).

Также Овидий добавляет, что люди Золотого века «не знали возмездий», «соблюдали всегда без законов и правду и верность, не было страха тогда, ни кар, и словес не читали грозных на бронзе» (I, 89-92). Также люди в те времена не знали войны, «сладкий вкушая покой» (I, 100).

В. А. Жуковский в стихотворении «Добродетель» при характеристике Золотого века, оказывается близок римскому поэту тем, что особое внимание сосредоточивает не столько на описании внешних благ, сколько на внутреннем облике человека, на человеческом сердце и его благоустроении:

Любовь, невинность, кротость нравов;

Без строгости и без уставов,

Правдивость, честность всем эгид;

Повсюду дружба водворилась,

Повсюду истина явилась,

Преданность, верность, совесть, стыд.

Возможно, близость римского и русского поэтов в представлении Золотого века является не случайной. По замечанию исследовательницы творчества Овидия Наталии Вулих, «Метаморфозы» «были хорошо известны в России уже с XVI века. С античной мифологией в школах и университетах знакомились именно по этой поэме, она была неисчерпаемым источником образов и мотивов для европейских скульпторов и художников, а у нас стала особенно популярна при Петре Великом, когда стены и плафоны дворцов и парковых павильонов расписывались сценками из «Метаморфоз»[6, 225].

Думается, что особую положительную роль сыграла традиция русской литературы в изображении Золотого века В. А. Жуковским. Вспомним стихотворение Карамзина 1798 года под названием «Протей, или Несогласия стихотворца»

О веке золотом, в котором люди жили

Как братья и друзья, пасли свои стада,

Питались их млеком, не мысля никогда,

Что есть добро и зло, по чувству добры были,

А более того… резвились и любили! 

Однако Карамзин, в данном стихотворении использовал образ Золотого века, чтобы скромную жизнь людей на лоне природы, «в невинности златой, в сердечной простоте», противопоставить жизни городской, полной шума, ложных «утех и забав».

В стихотворении В. А. Жуковского нет противопоставления села и города. На первое место выводится важное понятие христианской жизни – Добродетель. Жуковский называет Добродетель «лучом Света», «дщерью Творца». Она преображает мир, просветляет человеческую душу. Высокому подвигу христианской жизни, Добродетели, в стихотворении В. А. Жуковского противостоит Злоба, «дщерь ада», порождающая 

Кровавый, яростный Раздор; …

Ужасный яд – его дыханье,

Убийство, смерть – его желанье,

И мрак – блистание очей.

Вслед за описанием Золотого века В. А. Жуковский обращается к веку железному, который, по представлению античных авторов, соответствовал современному состоянию мира. Гесиод в поэме «Труды и дни» воздыхает: 

Если бы мог я не жить с поколением пятого века!

Раньше его умереть я хотел бы иль позже родиться.

Землю теперь населяют железные люди. Не будет

Им передышки ни ночью, ни днем от труда и от горя,

И от несчастий (174-179).

Гесиод сетует, что вскоре исчезнет любовь между братьями, дети не окажут почтения родителям, «будут их яро и зло поносить» (186), «стыд пропадет» (193).

К вечным богам вознесутся тогда, отлетевши от смертных,

Совесть и Стыд. Лишь одни жесточайшие, тяжкие беды

Людям останутся в жизни. От зла избавленья не будет (199-201). 

Таков железный век и на страницах поэмы Овидия «Метаморфозы». «Люди живут грабежом», никто друг другу не верит, «раньше времени сын о годах читает отцовских, пало, повержено в прах благочестье» (I, 141-149).

В. А. Жуковский следует античной традиции в изображении железного века. Однако, несмотря на беды и несчастья, порожденные Злобой, в стихотворении русского поэта Добродетель еще живет среди людей,

Еще ей созидают храмы,

Еще ей курят фимиамы.

Человек, хранящий заветы Творца веков и исполняющий их, 

… к счастью обретет путь правый,

Корабль свой в пристань приведет;

Среди он бедствий не погибнет,

В гоненье рока он возникнет,

Его Перун не устрашит.

Когда и смерть к нему явится,

То дух его возвеселится,

К блаженству спешно полетит.

В заключительных строках стихотворения В. А. Жуковский обращается к своим товарищам, воспитанникам Московского благородного пансиона, с призывом чтить Добродетель, посвятить ей свои мысли и чувства, чтобы воссияла «доблесть Славянинов».


Для глубокого понимания стихотворения В. А. Жуковского «Добродетель» («От Света светов луч излился…») необходимо учитывать важную особенность творчества русского поэта – представление о высоком предназначении поэзии, ее особой миссии – нести в мир свет, служить добру, ведь она, по словам В. А. Жуковского, «всю душу обхватывает и в ней оставляет следы неизгладимые» [4, 84]. Поэзия есть «призвание от Бога, – пишет В. А. Жуковский Н. В. Гоголю, – есть, так сказать, вызов от Создателя вступить с Ним в товарищество создания. Творец вложил свой дух в творение: поэт, Его посланник, ищет, находит и открывает другим повсеместное присутствие духа Божия» [4, 84]. Это не только слова, В. А. Жуковский всей жизнью своей старался достойно пронести высокое звание поэта.
ЛИТЕРАТУРА

1. Янушкевич А. Добродетель («Под звездным кровом тихой нощи…»): [примечания] // В. А. Жуковский. Полн. собр. соч. и писем. М., 1999. Т. 1: Стихотворения: 1797-1814 гг. 
2. Плетнев П. А. О жизни и сочинениях В. А. Жуковского // Статьи. Стихотворения. Письма. М., 1988. 
3. Зайцев Б. К. Жуковский. Жизнь Тургенева. Чехов. Литературные биографии. М., 1999. 
4. Жуковский В. А. Полн. собр. соч.: В 12 т. СПб., 1902. Т. 10. 
5. Семенко И. М. Жизнь и поэзия Жуковского. М., 1975. 
6. Вулих Н. В. Овидий. М., 1996. 
 А. А. Скоропадская 

 Петрозаводск

ТЕМА СМЕРТИ В ОДАХ ГОРАЦИЯ 
И «СТИХОТВОРЕНИЯХ В ПРОЗЕ» И. С. ТУРГЕНЕВА [1]
Между Горацием и Тургеневым пролегла пропасть в 2000 лет. Но, несмотря на это, оба творца оказываются не настолько далеки друг от друга, как можно было бы подумать. Связующим звеном для них стала поэзия, вбирающая в себя так называемые «вечные темы»: темы любви, дружбы, жизни и смерти, славы, творчества… Античный поэт повлиял на поэта русского.

Тургенев прекрасно знал творчество Горация, что бесспорно подтверждается одним только фактом того, что он принимал активное участие в издании переводов Горация, принадлежащих перу А. А. Фета. В письме Фета Некрасову находим: «Гораций в совершенной зависимости от Тургенева – и слава Богу» [2]. 

Мы постараемся в тех ограниченных рамках, которые предполагает под собой жанр статьи, показать близость философских установок поэтов на примере анализа использования ими темы смерти. 

Смерть – одна из основных тем мировой литературы. Бренность человеческого существования, хрупкость жизни и, наконец, смысл жизни… все эти вопросы напрямую связаны со смертью. 

Для античного человека смерть – это прекращение земного существования. 

Вергилий и Гораций, опираясь на учения греческих философов и собственный опыт, стремятся освободить человека от забот и страданий, развеять их ложные представления о ценностях жизни. Вергилий в эклогах, а Гораций в одах стремятся перенести центр жизни из мира политики в область частного существования, приносящего радость само по себе, формируя тем самым ту особую культуру личности, которая создается в век Августа. При этом и Вергилий, и Гораций увлекаются эпикурейской философией с ее теорией жизни вдали от политики, довольства малым и высокого значения чистых духовных радостей [3]

Жизненная философия Горация базируется на понимании смерти как неизбежности. Его принцип carpe diеm (лови день) вытекает как раз из этого понимания: ода I,11, которая этот принцип объясняет, говорит о том что надо смиренно принимать все, что уготовано судьбой и богами: 

…Ut melius, quidquid erit, pati. 

Seu pluris hiemes seu tribuit Iuppiter ultimam…

Лучше терпи, что бы ни было, 

Много ли дал Юпитер зим, или последнюю (3-4)

Мудр тот, человек, который понимает бренность своего существования: 

Quid sit futurum cras, fuge quaerere, et 

Quem Fors dierum cumque dabit, lucro 

Adpone….

Какое будет будущее завтра, избегай спрашивать и

…….(I,9: 13-15)

Жить настоящим, довольствоваться малым… все эти жизненные установки вытекают из неминуемости смерти, которая  не щадит никого. Именно поэтому теряет смысл многое, что кажется человеку главным в жизни: богатство, благополучие, успех… В оде II,18 Гораций описывает тщетность собирания богатств на земле. Он противопоставляет свою скромную жизнь в Сабинском поместье жизни богача, окружающего себя роскошью и изобилием. Однако все его усилия оказываются бессмысленными: 

Tu secanda Marmora
Locas sub ipsum funus et sepulcri
Inmemor struis domos…

Ты готовишь мраморы, 

Чтобы строить новый дом, когда могила

Ждет тебя открытая… (II, 18: 17-19)

Подобным образом эта тема развивается и в оде II,14: 

…unda, scilicet omnibus, 

quicumque terrae munere vescimur,

enaviganda, sive reges

sive inopes erimus coloni (II,14; 9-12).

Воды Стикса, без сомнения, всем нам, 

которые питаются дарами земли, 

суждено переплыть: будем ли мы царями

или бедными крестьянами.

Гораций практически не дает описания смерти. Лишь в одном отрывке смерть описана с чертами одушевленного существа: 

Pallida mors aequo pulsat pede pauperum tabernas

regumque turris (I, 4; 13-14)

Бледная смерть одной и той же ногой 

стучится в хижины бедняков  и во дворцы богачей.

Античный поэт вообще очень редко употребляет само слово «смерть» (mors), чаще всего он заменяет его другими словами, которые вырастают в яркие образы и наполняются глубоким смыслом: необходимость (Necessitas – III, 1), царство теней, души умерших (Manes – I, 4), бедный дом Плутона, т. е. могила (domus exilis Plutonia – I, 4), безжалостные Орк и Плутон (misernas Orcus – II, 3; inlacrimabilis Pluto – II, 14), печальные воды Стикса (tristia unda – II, 14), река в подземном царстве Коцит (Cocytos – II, 14), челнок Харона (cumba – II, 3), вечное изгнание (aeternum exsilium – II, 3) и т. д.

Мотив равенства бедных и богатых перед смертью, которая «одной и той же ногой стучится в хижины и во дворцы», встречается практически во всех одах Горация, посвященных теме смерти. Так, в оде II, 18 поэт вновь говорит: aequa tellus pauperi recluditur regumque parcis (32 – 34) – одинаковая земля расступается перед бедными и богатыми.  В оде III, 1: aequa lege Necessias soriur insignis et imos (14-15) — по одному и тому же закону Необходиомсть воздает и великим, и малым. 

Образ «бледной смерти» (Pallida  Mors — I, 4) всегда стоит на заднем плане самых, казалось бы, жизнерадостных стихотворений Горация; к теме неминуемой и неожиданной смерти поэт возвращается постоянно, не может забыть о ней.

Смерть не щадит никого. Эта мысль развивается и в оде I,4; но здесь Гораций акцентирует внимание не только на материальном достатке: любовь, дружба, веселье… и этого лишает смерть. 

Et domus exilis Plutonia; quo simul mearis, 

Nec regna vini sortiere talis

Nec tenerum Lycidan mirabere…

Как и Плутона жилье унылое, где лишь водворишься, 

Не будешь больше возглавлять пирушки, 

Ни любоваться красой Ликида… (I,4: 17-19)

Чтобы наиболее ярко подчеркнуть величие и всесильность смерти, Гораций прибегает к описаниям природы, в которой процесс умирания наиболее нагляден: день сменяется ночью, лето – зимой и т.д. Так, описывая весну в оде IV,7 с ее яркими красками и звуками, Гораций вдруг пишет: immortalia ne speres не жди бессмертия (7) [4]. Это контрастное по отношению к живой картине весны утверждение объясняется далее: времена года следуют одно за другим, месяц становится в луной… А человек… Умирая, он превращается в прах, в ничто: nos… pulvis et umbra sumus мы станем прахом и тенью (16). В подземном царстве для человека нет шансов. Даже боги не властны над смертью: 

Cum semel occideris et de te splendida Minos 

Fecerit arbitria, 

Non, Torquate, genus, non te facundia, non te

Restituet pietas.

Infernis neque enim tenebris Diana pudicum

Liberat Hippolytum 

Nec Lethaea valet Theseus abrumpere caro

Vincula Pirithoo (IV,7: 21-28)

Однако при всей трагичности и бренности существования, все же остается шанс на бессмертие. И этот шанс дает творчество. Поэтическое бессмертие – излюбленный мотив у Горация (недаром его ода III,30, известная как «Памятник», так часто подвергалась переводам и интерпретациям). Смерть – это забвение (ср.: в оде IV,2 смерть – тьма забвения). А забвение может преодолеть та слава, которая сопутствует настоящему поэту. Так, в оде II,20 Гораций о себе, поэте говорит: nec ego… obibo nec Stigia cohibebor unda я не умру и не покроюсь волнами Стикса (7-8). А продолжая эту тему в «памятнике», утверждает: non omnis moriar multaque pars mei vitabit Libitinam я умру не весь, большая часть меня избежит Либитины (6-7). 

Помимо того, что самому поэту его творчество дает возможность бессмертия, это бессмертие он дарует тем людям, тем героям, о которых он слагает песни. Об этом находим рассуждения в оде IV,9. Обращаясь к собеседнику, Гораций перечисляет те подвиги и события, которые увековечены в поэзии. Но… Елена – не единственная женщина, поддавшаяся любви, Гектор – не единственный герой, Троя была осаждаема не единожды. О них мы знаем, потому что о них пел Гомер. А сколько безвестных героев осталось? 

Vixere fortes ante Agamemnona
Multi; sed omnes inlacrimabiles 

Urgentur ignotique longa

Nocte, carent quia vate sacro (25-28)

Жили многие храбрые до Агамемнона;

Вечный, однако, мрак гнетет их 

Без слез, в забвеньи: 

Вещего не дал им рок поэта.

Соглашаясь с В. С. Дуровым, можно сказать, что «смерть Гораций не поэтизирует. Он говорит о ней как человек, хорошо знающий цену жизни» [5].Темы смерти и бессмертия, смерти и жизни немыслимы друг без друга. Подобную картину мы находим и в стихотворениях в прозе И. С. Тургенева. 

Обращаясь к «Стихотворениям в прозе» Тургенева, хочется отметить, что они являются своего рода подведением итога жизненных, философских, творческих исканий. Озаглавив сборник «Senilia» («Старческое»), писатель основными темами его делает одиночество, старость, смерть. 

Смерть проявляется в «Стихотворениях» по-разному. Она может быть частью фабулы произведения, как, например, в миниатюрах «Маша», «Щи», «Памяти Ю. П. Вревской». Главным образом в них рассматривается то, каким образом реагируют люди на смерть близкого человека: извозчик с болью рассказывает о смерти любимой жены («Маша»), а за внешней черствостью крестьянки, хлебающей щи во время похорон своего сына, скрывается неимоверная боль утраты («Щи»).

Смерть у Тургенева не является однозначно отрицательным явлением. Так, в «Стихотворении» «Последнее свидание» она является примирительницей, примирительницей с врагом, который находится на смертном ложе [6]. Здесь же мы находим единственное в «Стихах» описание смерти: 

«Мне почудилось, что между нами сидит высокая, тихая, белая женщина. Длинный покров облекает ее с ног до головы. Никуда не смотрят ее глубокие, бледные глаза; ничего не говорят ее бледные, строгие губы…

Эта женщина соединила наши руки… Она навсегда примирила нас. 

Да… Смерть нас примирила» [7]. 

Перед лицом смерти все равны… Эту мысль, рассмотренную нами у Горация, Тургенев углубляет используя образ… собаки. В одноименном «Стихотворении» автор, глядя в глаза своего пса, задумывается о том, что в каждом из них горит «тот же огонек»: 

«Смерть налетит, махнет на него своим холодным широким крылом…

И конец! 

Кто потом разберет, какой именно в каждом из нас горел огонек?»(344)

Животное и человек тождественны. Тождественны перед лицом смерти, но именно потому, что в них теплится «огонек» жизни. 

Одиночество дает повод рассуждать о смерти. В известном «Стихотворении» «Как хороши, как свежи были розы…» это выразилось наиболее ярко: погружаясь в воспоминания, воспроизводя в памяти лучшие мгновения жизни, навеянные строчкой из романса, лирический герой наиболее остро ощущает свое одиночество: рядом с ним нет ни одного близкого человека: 

«Свеча меркнет и гаснет… Кто это кашляет там так хрипло и глухо? Свернувшись в калачик, жмется и вздрагивает у ног моих старый пес, мой единственный товарищ… Мне холодно… Я зябну… и все они умерли… умерли…

“Как хороши, как свежи были розы”» (385)

Контрастное противопоставление светлого, счастливого прошлого, и холодного, одинокого настоящего. И опять образ верной собаки подчеркивает, насколько герой одинок в этом мире. 

Есть ли возможность избежать одиночества или смягчить боль от него? Ответ на этот вопрос дается в стихотворении «Старик». Спасение – в воспоминаниях, в светлых воспоминаниях о прошлом: 

«…уйди в себя, в свои воспоминанья – и там, глубоко-глубоко, на самом дне сосредоточенной души, твоя прежняя, тебе одному доступная жизнь блеснет перед тобою своей пахучей, все еще свежей зеленью и лаской и силой весны! 

Но будь осторожен… не гляди вперед, бедный старик!» (374)

А можно ли избежать смерти? Возможно ли бессмертие? Да, возможно. Для Тургенева возможно бессмертие в творчестве и любви. 

«Стихотворение» «Стой!» – попытка остановить мгновение, увековечить. Мгновение наивысшего соприкосновения с прекрасным, которое происходит благодаря искусству. По мнению комментаторов, «стихотворение» посвящено пению П. Виардо:

«Стой! Какою я теперь тебя вижу – останься  навсегда такою в моей памяти! <…> Стой! И дай мне быть участником твоего бессмертия, урони в душу мою отблеск твоей вечности!» (386-387)

Искусство, прекрасное, творчество – вот что достойно вечности, вот, над чем не властна смерть. И в этом Тургенев очень близок Горацию. «Гетевский Фауст всю жизнь ждал того момента, когда бы он мог сказать: "Остановись, мгновенье, ты прекрасно!" – и этот момент был бы мигом его смерти, так как жить было бы более не для чего; а Гораций именно потому, что смерть должна была неизбежно наступить, хотел каждое мгновенье назвать прекрасным, так как иначе ему было бы трудно жить» [8].

«Да, не смейтесь. Я благоговел перед той маленькой героической птицей, перед любовным ее порывом. 

Любовь, думал я, сильнее смерти и страха смерти. Только ею, только любовью держится и движется жизнь» (359).

Финальным аккордом сборника звучит «стихотворение» «У-а… У-а…». Здесь доминирующей является тема преодоления смерти. Герой стихотворения отправляется в горы, чтобы покончить с жизнью. Его подталкивают мысли, навеянные романтическими поэмами Байрона. Подобно Манфреду он пытается бросить вызов окружающему миру, томимый духовными исканиями и томлениями. Безлюдная картина природы, окружающая его, представляется ему царством Смерти:  

«Камни, одни камни кругом, резким холодом дышит на меня близкий, но еще не видимый снег, со всех сторон черными клубами надвигаются ночные тени. 

Какая страшная тишина! 

Это царство Смерти. И я здесь один, один живой человек, со всем своим надменным горем, и отчаяньем, и презреньем…» (403)

И вот уже оставалось совсем немного, чтобы исполнить задуманное и свести счеты с жизнью, но тут герой слышит плач младенца. Этот плач воспринимается героем как спасение: он бежит на голос, который так символично ворвался в это тихое и безлюдное царство. Крик младенца, голос жизни оказался сильнее: 

«Байрон, Манфред, мечты о самоубийстве, моя гордость и мое величье, куда вы все девались?.. <…>
О горячий крик человеческой, только что народившейся жизни, ты спас меня, ты меня вылечил!» (404)

Итак, как мы увидели из приведенного выше анализа, тема смерти является наиболее значимой в произведениях Горация и Тургенева. И во многом подход к раскрытию этой темы имеет общие черты. Смерть неминуема и неотвратима. Но при всем этом ни Гораций, ни Тургенев не испытывают страха перед ней. Для Горация путем преодоления этого страха становится выведенный им принцип carpe diem, призывающий жить настоящим. Тургенев же спасение находит в воспоминаниях, в прошлом. 

И тот и другой автор преодоление самой смерти находят в творчестве, в высоком искусстве. Но в отличие от Горация, Тургенев одним из выходов видит любовь, к которой Гораций относится слегка легкомысленно. И не смотря на то, что тема смерти у обоих авторов является ведущей, она разворачивается таким образом, что раскрывает величие ЖИЗНИ. 
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 Ижевск
АНТИЧНЫЕ МОТИВЫ В ПРОЗЕ Л. УЛИЦКОЙ

    Античность всегда дает неисчерпаемые образы и мотивы для литературы любой эпохи. Не является исключением и современная литература, постмодернистский характер которой еще более ориентирует писателей на использование текстов других культур.

    В творчестве Л. Улицкой также  обнаруживаются античные мотивы, особенно дорог ей образ Одиссея. Так, она начинает повесть «Сквозная линия» с интерпретации образа хитроумного Одиссея как великого лжеца, авантюриста, обольстителя, что открывает тему различия женского и мужского обмана, о котором и говорится в повести. Но если в «Сквозной линии» образ Одиссея только упоминается в предисловии к произведению, то в романах «Медея и ее дети», а также «Казус Кукоцкого» античные мотивы являются структуро- и смыслоорганизующими.

    Так, уже в названии романа «Медея и ее дети» вводится образ Медеи, убившей ради мести Ясону своих детей. Но Улицкая по-своему интерпретирует этот образ, если не сказать, переворачивает его. В произведении дан образ Медеи Синпли, гречанки по происхождению, а не грузинки, как об этом повествует миф. У Медеи Улицкой нет собственных детей, «ее дети»  – это многочисленные племянники и их дети. Медея Синопли призвана охранять и заботиться о своих «детях», как она заботилась о своих братьях и сестрах после смерти родителей. Так, например, Александра, младшая сестра Медеи, будучи беременной, не испытывает беспокойства, «безмятежность ее  основывалась на уверенности, что Медея возьмет на себя и этого ребенка, как взяла когда-то саму Сандру с братьями» [1, 78]. Медея оказывается не матерью-убийцей, а матерью-хранительницей.

 Так как образ Медеи переворачивается автором, трансформируются и смыслы, образующиеся вокруг этого образа. Если мифологическая Медея способна на убийство детей, воспринимая свое как чужое, то Медея Улицкой, наоборот, мыслит чужое как свое. Более того, ключевым в этом плане является отрывок, описывающий посещение Медеи церкви, когда она вписывает  в листок-молитву имена родственников: «Она всегда переживала одно и то же состояние: как будто она плывет по реке, а впереди нее, разлетающимся треугольником, ее братья и сестры, их молодые и маленькие дети, а позади, таким же веером, но гораздо более длинным, исчезающим в легкой ряби воды, ее умершие родители, деды – словом, все предки, имена которых она знала, и те, чьи имена рассеялись в ушедшем времени» [1, 173]. Здесь Улицкая создает образ героини, плывущей по реке (ср.: река времени, река жизни), Медея мыслится как та, которая является связующим звеном между двумя временами прошлым и будущим, она и есть та граница, где сливаются в одно целое поколения людей. В цитате прочитывается и символ «песочных часов», в центре которых и находится Медея.

Интересно, что образ главной героини мыслится не только как вбирающий все времена, но и синтезирующий пространства: родня Медеи не только принадлежит греческой крови: «Медеины потомки – русские, литовские, грузинские, корейские» [1, 236], есть даже внучка, родившаяся от черной американки родом с Гаити.

  Поэтому она определяется в первую очередь как представитель рода. Понятным становится последняя фраза романа, принадлежащая автору-повествователю, о том, что и она оказалась приобщенной к этой семье: «Это удивительное чувство – принадлежать к семье Медеи, к такой большой семье, что всех ее членов даже не знаешь в лицо и они теряются в перспективе бывшего, не бывшего и будущего» [1, 236]. Интересно, что в этой фразе заменяется название времен: прошлого и настоящего. Улицкая специально делает акцент на глаголе быть, говоря о том, что вписанная в род жизнь отдельного человека не заканчивается со смертью. 

К этому стоит добавить, что в образе Медеи аккумулируются образы и других античных персонажей. Медея своей способностью находить ценные вещи похожа на Ясона. Ср.: «а у Елены в памяти запечатлелись рассказы Медеи о ее многочисленных находках, которыми так богата была ее жизнь» [1, 25].  Медея сравнивается и с Одиссеем: «Стоя на остановке автобуса с рюкзаком за плечами, Медея ощущала себя не менее чем Одиссеем» [1, 153]. Она вбирает в себя и образ постоянно ждущей Пенелопы. Как и Пенелопа, Медея жила безотлучно в одном и том же месте в ожидании приезда многочисленных родственников.

Таким образом, Медея синтезирует две мифологических пары Медея-Ясон, Одиссей-Пенелопа, в ней прочитываются две из четырех вечных (по Борхесу) историй, – о возвращении и о поиске [2, 259-260]. Историй в контексте выше сказанного о возвращении к самому себе и о поиске самого себя.

В таком же ключе прочитывается и образ Елены Кукоцкой из романа «Казус Кукоцкого» (2001), где главная героиня мыслится в первую очередь как вопрошающая о времени. Елена, потерявшая память, пытается восстановить прошлое и начинает создавать свой текст, свою языковую реальность.

Текст вполне подходит в качестве средства, восстанавливающего время, так как представляет время, застывшее в знаках, семиотическое время (термин В. Руднева [3]). Недаром само существование осмысляется Еленой как ткань: «выкопать корешок воспоминаний, связать его с тканью существования» [4, 194]. Сама Елена, будучи полностью погруженной в свой нереальный мир, мир, лишенный настоящего момента, постоянно вяжет, распускает и снова вяжет, то есть создает ткань. Здесь автор отсылает нас к образу Пенелопы.

      Более того, Л. Улицкая вводит в текст описание состояния Елены, которое определяется как  третье со-стояние, не сон и не явь, состояние «Великой Воды». В этом состоянии Елена видит себя полотном: «Заботливо разложенная на огромном белом полотне, она и сама чувствовала себя отчасти этим полотном, и легкие руки что-то делали, как будто вышивали на ней, во всяком случае, она чувствовала покалывание мельчайших иголочек, и покалывание это было скорее приятным» [4, 18, 215]. 

Состояние «Великой Воды», граница – это состояние полотна, ткани, текста. Полотно или граница, как это парадоксально ни звучит, – это и сама Елена Георгиевна, которая благодаря созданию текста вбирает в себя время. Недаром она пропускает сквозь пальцы песок времени: «пальцы ощупывали песок и, ухватив в горсть, просыпали тонкими струйками» [4, 191]. Здесь явно дана ассоциация с песочными часами. Ср.: те же метафоры воды и песочных часов возникают при описании образа Медеи.

 Состояние «Великой Воды» – это и состояние рождения. Причем ощущения, которые испытывает Елена, – это ощущения и  рождающей матери, и рождающегося ребенка одновременно: «Мое "Я" рвалось прочь из тела, не находило выхода, и судороги сотрясали меня…. И тогда существо мое не выдерживало, внутри что-то рванулось и сдвинулось –  я выворачивалась наизнанку и сразу же догадалась, что вместе со мной выворачивался весь мир» [4, 124].

Таким образом, тема само-рождения, раскрывающаяся через образ Елены, является одной из центральных тем в романе, и возвращает к центральной теме романа «Медея и ее дети» о возвращении человека и его поиске.
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Саратов

О РОЛИ ГРЕЦИЗМОВ ПРАВОСЛАВНОГО ДИСКУРСА

В ПОЭЗИИ С.В. КЕКОВОЙ
В церковнославянском, а через его посредство и в русском, насчитывается немало слов греческого происхождения, которые в православном религиозном дискурсе образуют две лексико-семантические группы: «Основные понятия православной религии» и «Организация православного культ» [1]. Несмотря на свой узкий профессионально-церковный или научно-богословский характер, такие лекические единицы используются и вне религиозного дискурса, в частности, в художественном тексте, где они выполняют ряд важных для художественной модели мира функций. 

Показательна роль подобных грецизмов в идиалекте современного поэта и филолога, Светланы Васильевны Кековой, чье творчество продолжает православную традицию русской литературы. В стихотворениях С. Кековой разных лет грецизмы составляют более 1%. В соответствии с предложенной нами классификацией грецизмов в православном религиозном дискурсе полнее и разностороннее представлена группа «Основные понятия православной религии», подгруппы: «Наименования Бога, библейских персонажей и знаменательных лиц, важнейшие топонимы» и «Наименования небесной иерархии», чуть меньше – вторая группа, подгруппы «Предметы богослужения и быта в православной культуре» и «Храм и его части». 

Наибольшей частотностью у С. Кековой отличаются грецизмы ангел (гр. ’άγγελος ‘вестник’), ад (гр. ‛άδης ‘место, лишенное света, или нечто невидимое’), лампада (гр. λάµπας ‘светильник’) и др. Рассмотрим наиболее важные функции этих и других грецизмов в поэзии С. Кековой. 

1. Воссоздание одного из компонентов религиозной коммуникативной ситуации  (молитва, песнопение). Так, целый цикл стихотворений С. Кековой носит название «Цветной Триоди». Триодь (гр. τρείς ‘три’ и ’ωδή ‘песнь’) - важная в православии богослужебная книга, содержащая трипесненные каноны; Цветная Триодь заключает в себе песнопения от Недели Пасхи до Недели Всех Святых. Здесь, а также в стихотворениях «Две молитвы» и «Три вариации на темы псалмов» грецизмы православного религиозного дискурса многократно усиливают покаянную тональность и литургическое начало.

2. Использование как стилистических средств. Примечательно, что фонетической/грамматической вариативности грецизмов в поэзии С. Кековой не наблюдается вовсе. Также не обнаружено и стилистического использования словообразовательных элементов в словах греческого происхождения: незначительно представлены лишь объективно существующие в русском языке формы со значением признака, мотивированного основой (монастырский, ангельский). 

Стилистическая функция грецизмов из православного религиозного дискурса у С. Кековой ограничивается таким образом их участием в создании разного рода тропов. Знаковый образ в поэзии Кековой –  храм как пространство универсума, обиталище Божие и место Его почитания. Так, явления и объекты природы уподобляются у Кековой различным частям наружного и внутреннего устройства православного храма, имеющим греческие наименования, а также священнослужителям. Универсум представлен у Кековой в виде дендроцентрической модели: свойственная мифам многих народов, такая модель рисует мир, сердцевиной и осью которого становится мировое дерево, олицетворяющее в себе единство мироустройства. 

Метафорические наименования явлений природы у С. Кековой нередко уступают место ее олицетворению, в котором также активная роль принадлежит грецизмам православного дискурса. В современной поэзии в основе олицетворения природы лежит ее бытийность, максимально приближенная человеку, а потому и понятная ему [2]. Такая приближенность к человеку в поэзии С. Кековой достигается за счет особых направлений переноса наименования. 

- перенос действия с одушевленного предмета (человек) на неодушевленный (деревья, травы); 

- перенос действия с одушевленного предмета (человек) на одушевленный (животные, насекомые);

- перенос действия с одушевленного предмета (человек) на неодушевленный (явления природы);

 - перенос действия с одушевленного предмета (человек) на неодушевленный (объекты природы – земля, небеса).

В этой связи примечательны у Кековой и глаголы говорения для характеристики мира животных, растений, неживой природы, что означает проецирование собственных действий и ощущений на окружающий мир, т.е. отождествление себя с ним. 

Особенность поэтической модели мира С. Кековой в том, что она сама является сплошной развернутой метафорой, тогда грецизмы православного дискурса одновременно являются здесь и художественным денотатом и метафоризатором. При метафорическом наименовании, например, ангела употребляется антропоморфизм, что также указывает на взаимопроникновение мира реального и метафизического в поэзии С. Кековой.

3. Грецизмы как источник символов. В силу своей высокой частотности основополагающим для идиостиля С. Кековой является грецизм ангел, который воплощает в себе концепты православной культуры и отражает индивидуально-авторскую поэтическую модель мира. Наиболее яркие символические линии, формирующие символический уровень концепта ангел в поэзии С. Кековой:

1. Ангел – душа представляет синтез символических линий, имеющих традиционный для христианской картины мира характер: ангел – душа, душа – жизнь. «Жизнь нам дана – и мы большего знать не можем, так и живем, проклиная ее, лаская. Те, кому небо служит любовным ложем, видят, как в море плачет трава морская. Видят, как в воздухе, словно в стеклянной колбе, птицы летают и ангел томится пленный...» [3].
2. Ангел – душа поэта/поэзия – сквозной для С. Кековой мотив, который реализуется с помощью самых разных средств и приемов. Знаковым в этой связи представляется стихотворение «С церковью рядом ремесленник бродит печальный…» [4], где разворачивается метафора Сотворения мира. Мастер-Творец лепит из податливой глины фигурки животных, людей, предметы искусства (кисть, свирель, лира), «вылепил лиру, ненужную грешному миру, вылепил ангела — бедным мирянам и клиру». 

Согласно архимандриту Киприану Керну, первоначальная задача человека – «возделывание, обработка, украшение в самом широком смысле слова, и во всех областях жизни и творчества» [5]. Тогда ангел символизирует в таком контексте душу поэта, который у Кековой однако обречен на одиночество: в мире, пораженным грехом, он остается ненужным. Горьким символом ненужности поэта становится сломанная лира.

Итак, анализ идиостиля современного поэта С.В. Кековой показал, что грецизмы православного дискурса выполняют в нем разнообразные функции, которые образуют цельную систему. Как на семантическом, так и на стилистическо-функциональном уровне поэтического текста, такие грецизмы участвуют у Кековой в создании индивидуальной модели мира – Вселенной, осью которой выступает Мировой Древо, обеспечивающее единство и взаимосвязь всех уровней бытия.
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Саранск

ОБРАЗ АНТИЧНОГО ПОЭТА 

В ХУДОЖЕСТВЕННОМ СОЗНАНИИ ЗОЛОТОГО ВЕКА

Золотой век – метафорическое обозначение периода русской литературы первой трети XIX века (так называемая «Александровская эпоха»), в котором происходили процессы национальной и исторической самоидентификации художественного сознания в мировом пространстве. Механизмами «узнавания» себя в европейской культуре становились мифологические, образные понятия, символы, соответствующие времени, при этом Античность оказывалась тем зеркалом, с помощью которого русское поэтическое сознание моделировало себя: Золотой век римской литературы и русской. 

Античность в начале XIX века стала выполнять новую функцию: помимо задачи стать частью Европы, рождалась идея специфического отличия российского сознания от других европейских. Отечественные писатели принимали участие в этом процессе, вступая в диалог с античными поэтами. Уходило в прошлое риторическое слово, очищенное от многозначности, поэтому диалог с античными поэтами шёл с осознания дистанции между культурой прошлого и современной русским писателям, когда античные образы и сюжеты воспринимались сквозь призму исторического мышления. 

Эта тенденция реализовывалась в смене как жанровых парадигм, так и приоритетов в выборе античных авторов, который становился подвижным и реализовывался от Анакреонта к Овидию, от Гомера к Горацию, греческие любимцы уступали римским фаворитам, а затем, наоборот, древность звала к себе авторов XIX века в осмыслении закономерностей кругового движения (к Гесиоду). Усвоение дистанции между эпохами вело поэтов Золотого века отечественной словесности к познанию самих себя, к установлению границ собственного существования, в ходе которого реализовывался «навык дистанцированного соотнесения себя с образцами» [1,  100]. Переходность отражалась и на выборе этих «образцов». Так, если в начале творческого пути А.С. Пушкина, согласно исследованию Д.П. Якубовичу, Античность входила в общий пласт дворянского образованного общества в качестве схемы, оборачиваясь стороной «декоративно-мифологической» [2,  94], то затем поэт осознанно включал античные образы в свои произведения, сообразуясь с собственной логикой художественных задач. 

С определения «образца» античного поэта формировалось поведение и ценности поэтов XIX века. С одной стороны, это было продолжение традиции второй половины XVIII века в создании собственного европейского лика сквозь призму Античности как единого литературного истока (античные проекты эпохи Екатерины II и др.). С другой стороны, переход от мифологизации истории к мифологизации личности, начавшийся в первую треть XIX века, обозначал расцвет творческой составляющей в культуре, прорыв в искусствах, при котором каждое из них, и, прежде всего, литература стремилась к своей самостоятельности, независимости от других социальных институтов.

В связи с этим можно говорить об Античности «традиционной», «обусловленной» и «поэтической». В первом случае мы имеем дело с воспринятой писателями XIX века жанровой традиции классицизма и Просвещения, представленной посланиями, сатирами, идиллиями с соответствующей этим жанрам «номенклатурой» [2]. Во втором – предстаёт «антологический род поэзии», реконструируемый как «произведения малых стихотворных жанров, близкие по своему характеру к греческой эпиграмме» [3,  6] созданный переводами и стилизациями под античность, опосредованный немецким или французским контекстом. В третьем – обозначается авторское обращение к античным образам и мотивам для расширения смыслового поля художественного текста. 

Образ античного поэта в последнем случае был необходим для проявления этого авторского выбора «образцов» и обнаружения образа автора в тексте. Отход от жанрового типа восприятия литературных явлений способствовал формированию образа автора сквозь призму античных мотивов, сюжетов, поэтов. При этом выделялось единое («как единый и целостный историко-культурный тип» [4]) и расчленённое восприятие Античности – как мифотворчество и через поэтическую практику. Различное отношение к поэтическим текстам древности зависело теперь от биографического и исторического контекста. 

В пушкинском окружении значительные обращения к Античности имелись у А.А. Дельвига, В.К. Кюхельбекера, П.А. Вяземского. Можно выделить вектор развития отношений поэтов к Античности: от образа античного поэта к пониманию смены культурных эпох в стихотворениях о конце Золотого века (А. Дельвиг «Конец Золотого века», 1828; П. Вяземский «Три века поэзии», 1830). Обращение к теме античных поэтов и золотого века обозначало игровое поле восприятия Античности в первой трети XIX века, воплощало идею соотнесения себя и своих современников с персонажами античной истории и литературы. Образец мы найдём опять же у Пушкина в «Евгении Онегине», который может быть рассмотрен как «гениальный памятник маленькому отрезку времени и небольшому клочку пространства, на котором возникла и быстро закрылась лучшая, утонченнейшая страница русской культуры, называемая «золотым веком»» [5,  233]. Следовательно, метафора «Золотой век», рождавшаяся на пересечении жанра идиллии и потребность нарисовать образ античного поэта в развитии, влекла за собой ту необходимую дистанцию в различении своего поэтического образа от образа «другого». 

Поэтическое сознание замыкалось на самом себе, очерчивая образ поэта-творца как некоего демиурга, родоначальника поэзии. Поэтому преемственность поэтов осмысливалась прежде всего в мифологическом ключе как особая социальная роль, утверждённая над обществом, приближенная к образу пророка и провидца. Так поэты Золотого века вписывали себя в мировую ветвь поэтов, перенимая миф и трансформируя его. Сам образ античного поэта наполнялся разными смыслами, усложнялся, метафоризировался, сформировав соответствующее пространство и время. Золотой век и мифологическое пространство. Жанр идиллии, возможно, сопутствующий процессу мифологизации образа поэта, давал возможность наполнять хронотоп нравственным содержанием, помимо эстетического наполнения. В этом, по-видимому, заключалось основное отличие Золотого века русской поэзии от Серебряного века, в котором происходило разделение этики и эстетики на пути пристального вглядывания в собственную непохожесть ни на какие другие нации. 

Примечательно, что античность оставалась краеугольном камнем как в Золотом, так и в Серебряном веке русской литературы, и в первом, и во втором случае она оказывалась вовлечённой в диалог писателей о месте и роли в обществе и о  собственной самоидентификации. Однако в Серебряном веке мощная религиозная составляющая заставляла писателей искать аналогий в большей степени с ренессансными тенденциями, чем в Золотом веке отечественной литературы, рождённом русским вольтерьянством, подкреплённым романтическим демонизмом и бунтарством и всё же возвращающемся в русло религиозное. Повторим вслед за Т.Г. Мальчуковой, что «культура и искусство петровского, как и послепетровского времени, в целом обнаруживает скорее ренессансный характер, явно примыкает к основам Греко-римской цивилизации и развивает её начала» [6, 82-83]. Однако отметим, что религиозный ренессанс [7] стал возможен только с ощущения ухода в прошлое традиционной дворянской культуры, который в начале XIX века в России ещё только намечался, а также с ослаблением традиционного христианского учения и возрастанием ересей в российском обществе рубежа XIX – ХХ веков. Всего этого в Золотом веке отечественной словесности не было. 

Образ античного поэта в произведениях русских писателей золотого века рождался вследствие процесса освобождения поэтического сознания от догм риторического слова. Он наделялся качествами подобия античным олимпийцам: бессмертием, молодостью, свободой, жизнерадостностью, способностью к возмездию. При чём этот образ прошёл несколько этапов своего развития в ходе обретения самостоятельности и значительности. Во-первых, образ включался в языковую номенклатуру классицистических жанров сатиры, послания, дифирамба, эклоги и был важен для поэтов Золотого века на раннем этапе их литературного становления. Во-вторых, образ античного поэта рассматривался как имя-маска для воссоздания «игровой» Античности в стилистике рококо. В-третьих, подражания в антологическом роде подразумевали возникновение некоторого научного осмысления образа. В-четвёртых, образ античного поэта включался в моделирование образа автора, когда рождались аналогии Пушкин – Овидий, Дельвиг – Гораций. В-пятых, дальнейшее увеличение дистанции между двумя образами позволяло изучать биографические реалии античного поэта, как, например, для Пушкина образ Горация выступал образом «другого», отличного от авторского. В-шестых, два образа вновь сливались в единый мифологический образ поэта, который включался в изображение исторической перспективы: провозглашение конца Золотого века знаменовало расставание с образом античности как непревзойдённым идеалом, но уже не актуальным для современного русским поэтам XIX века времени.

Образ античного поэта  помогал театрализовывать поэтический быт, рождал метафорические ассоциации, позволяющие поэтическое отделить от риторического, увеличивал дистанцию между звучащим и внутренним словом. Создавалось пространство для действия поэтическим словом, что впоследствии воплотилось в поэтических драмах Пушкина, а затем было подхвачено поэтами отечественного Серебряного века.
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Омск

Трансформация драматургической классики в жанровой системе русского романтизма:

«Аргивяне» В.К.Кюхельбекера

Если от комедии романтики требовали выявления ярких черт самобытного национального уклада, особенностей нравов и быта; то трагедии надлежало показывать героическое начало свободолюбивых личностей в борьбе с  необходимостью, роковыми обстоятельствами: «Сущность трагедии заключается в действительной борьбе свободы в субъекте и необходимости объективного» [7, 484]. Чем выше одухотворяющая героя идея, тем неизбежнее становится гибель личности в условиях антагонистичной ей действительности. С другой стороны, законы мира необходимости создавали категорию «вины» героя и тем самым узаконивали его крушение. «Необходимость проявляется в виде Судьбы в суровых и насильственных ударах» [7, 490]. 

Идея фатума, необходимости не могла не вызвать ассоциаций с античной «трагедией рока». Интерес к этой стороне античной драматургии активизировался ещё у самых истоков романтического искусства и был одним из выражений  глубинного ощущения эпохального трагизма. Но если для древних трагиков рок был испытанием стойкости человека, то романтики акцентировали бунтарское, волевое начало в столкновении героя с надличной силой.

Жанровая форма выступает как своеобразная модель, которая может иметь ряд конкретных реализаций. «Трагедия судьбы» представляет собой антитезу свободы и зависимости. В отечественных драматических произведениях 1820-1830-х годов эта антитеза видоизменяется на нескольких  уровнях. Один из таких уровней – политическое своеволие / подчиненность на уровне взаимоотношений гражданина и государства. Жанровая форма «трагедии рока» давала романтикам  возможность выразить разлад между обособившейся индивидуальностью и окружающим миром. 

Проблема взаимоотношений человека и истории была одной из центральных в отечественной философской и политической мысли 1820-1830-х годов. Принципиально важен угол зрения, под которым в этот период рассматриваются исторические события: это роковые закономерности человеческой судьбы и проблема рока как возмездия. На романтиков обрушилась неуправляемая стихия социальных отношений, некая сила, нисколько не желавшая считаться с их стремлениями и надеждами. З.А. Каменский указывает на три причины, по которым русское сознание живо откликнулось на философские идеи немецких мыслителей, в частности, шеллингианские. Главная из них – причина социально-политическая, сопряжённая с общественным движением, предвосхитившим восстание декабристов 1825 года [2, 4-5]. В центре всех рассуждений стояли понятия «исторической необходимости» и «свободы». 

Античная жанровая форма «трагедии рока» в связи с данными актуальными вопросами  эпохи оказала существенное влияние на эстетику отечественной драмы 1830-х годов. Не случайно О.Б. Лебедева охарактеризовала «историческую трагедию» как «вариант «драмы рока» [5, 203]. Под покровом исторических событий и индивидуальных судеб трагедия была призвана обнаружить действие вечных сил мирового закона – Рока. «Драма отрубает от истории какое-нибудь частное происшествие, выхватывает из толпы царей несколько имён, отмеченных природою или молвою, и путает их в невидимые цепи судьбы, бросает им молнию роковых страстей в грудь, растит эти страсти до великанских размеров, заставляет совершать страшные злодейства и потом  бичует преступника змеями фурий, показывает его сердце наголо зрителям, безмолвным от ужаса» [6, 96]. Вполне закономерно, что одним из основных драматических конфликтов в этот период становится столкновение «свободы» характера с «необходимостью» исторического процесса, политического своеволия с подчиненностью на уровне взаимоотношений гражданина и государства. Следует отметить, что рядом с проблемой свободы в драматургическом конфликте необычайно остро встала и проблема ответственности, проблема границ этой свободы. Представление о воле тесно связано с произволом,  осознанием в каждом «волении» возможности выбора. Природа воли дихотомична: с одной стороны, существует божественная воля, осеняющая человека светом истины, а с другой – тварная, берущая начало в хаосе. Эта тёмная основа и есть источник зла, живущего и вечно жаждущая актуализации в человеческой душе. Таким образом, человек «волящий» балансирует между добром и злом, что нашло отражение в романтических моделях, созданных по бинарному принципу. Одно дело, когда воля обнаруживает себя как «самость», а другое – как «своеволие», «аффект воли»; в первом случае она удостоверяет себя  как могущая быть неподотчётной, во втором – как неподчиняющаяся порядку, вызывающая неминуемое «возмездие», «божественный суд», «терзания совести». «Не внешняя кара ожидает человека, не закон извне налагает на человека свою тяжёлую руку, а изнутри, имманентно раскрывающееся Божественное начало поражает человеческую совесть, от опаляющего огня Божьего сгорает человек в той тьме и пустоте, которую он сам избрал себе» [1, 426]. Причём совесть-возмездие может быть как индивидуальной, так и сверхличной (народное восстание, бунт). 

Проследим реализацию антиномии – «свобода» характера и «необходимость» исторического процесса – на примере  трагедии  В.К.Кюхельбекера «Аргивяне».

Трагедия «Аргивяне» на сюжет из античной истории создавалась в 1821-1822 гг. (1-ая редакция), 1823-1825 гг. (2-ая редакция). Сюжет взят  из сочинений древних историков (Плутарх, К. Непот, Диодор). Фабула «Тимолеон – Тимофан» неоднократно была использована в европейской поэзии (Ж.-Ф. Лагарп, В. Альфиери, М.Ж. Шенье, П.Ж. Беранже). К древнему миру В.К. Кюхельбекер относился без всякой идеализации. Это видно хотя бы  из его «Европейских писем»: «Большая часть жителей Эллады находилась в самом жесточайшем рабстве, между тем как некоторые, присвоив себе исключительно название граждан, буйствовали и думали, что они свободны, изгоняя Аристида и повинуясь шалуну Алкибиаду» [4, 309-311]. Особое значение для него имела древняя история, представляющая собой «беспрерывную трагедию»: страстное самозабвение в идее государственности,  гражданская доблесть, гордая, стоическая борьба с роком. 

«Аргивяне» – историческая (тираноборческая) «трагедия рока», в которой наличествуют и «зловещий гром», и «глас гнева», и «эринний диких пенье». Отметим, что в понимании В.К. Кюхельбекера именно трагедия  была теснейшим образом связана с воплощением в действии «тайных сил»: «Не в капище ли Мельпомены / Я, ожиданий полн, вступил? / Не в храм ли тайных, грозных сил, / Взирающих на жизнь вселенны, – /  Для них всё ясно, все измены, / Все сокровенности сердец, / Всех дел и помыслов конец» [3, 133-134].

Действие трагедии начинается плачем хора пленных аргивян, считающих свой плен  карой эвменид и неизбежной богини – Немезиды.  Их рыдания и горестные раздумья предопределяют ту эмоциональную атмосферу, в которой развивается действие «Аргивян». Коринф одержал победу над Аргосом; за это народ хочет воздвигнуть кумир из золота своему правителю Тимофану (ср. с Тимолеоном: он предлагает раздать часть золота вдовам и детям падших за Коринф и воздвигнуть алтарь Венере-Немезиде).твие 





































 Но такой правитель грозит стать для простого народа «ярмом тиранства» [3, 188], он золотом покупает мечи и души. Его воины – чудовища, разбивающие младенцев об камни. Его окружение – это клевреты и предатели. Показателен в этом отношении образ Сатироса, превратившегося из приближённого в злейшего врага и выполняющего в трагедии не только функцию мстительного завистника, но и  посланника карающего рока: «Я мчал тебя на гибельном пути» [3, 270]. 

В «Аргивянах» поэт-декабрист разработал традиционный для русской драматургии тираноборческий сюжет, который усложняется тем, что противостоящие друг другу стороны – тиран и защитник интересов справедливого государства – родные братья. Кровная близость противников придаёт трагедии неповторимую драматическую силу, побуждая автора особенно тщательно выявлять  психологические мотивы поведения своих персонажей и общественные обстоятельства, побуждающие их к тем или иным поступкам. Подобные столкновения не случайны в трагедии В.К. Кюхельбекера, так как поэт считал, что именно характеры и их психологические столкновения должны определять развитие событий. На сцене он хотел передать тончайшие движения человеческой души.

Тимолеон – смелый муж, которому удалось освободить угнетённое тираном отечество и уничтожить в Сиракузах укоренившееся рабство. Он, подобно матери, «взрастил» Тимофана, отказался от любви, поэтому  тиранство брата  угнетает его «до самой бездны сердца» [3, 218]. В исторических источниках Тимолеон постарался, чтобы Тимофан был убит гадателем или общим родственником. У В.К. Кюхельбекера в первой редакции Тимолеона терзали сомнения выбора между долгом (борьба за свободу отечества) и чувством (любовь к родному брату). Но уже во второй редакции драматург снимает все колебания: «Тот предатель, в ком родство и дружба / Отчизны голос может заглушить» [3, 185]. Тимолеон предпочитает долг, объясняя свой выбор опорой на волю судьбы. Он готов стать орудием Рока, отдаться эвменидам, карающим тирана. 

Тимофан – «смрадный змей», взлелеянный Коринфом. Он не страшится гнева богов и даёт народу лживые клятвы: «Клянусь великим именем Кронида / Коринфу жизнь, Коринфу мой конец» [3, 262]. Но, на самом деле, власти он желает только для себя, а не для блага людей. В его речи постоянно используются личные местоимения: «я», «мой»: «Свершились все мои желанья. / Всё стало здесь стяжанием моим» [3, 262]. Его  свобода переходит в своеволие; она опустошает, доводит до преступления, насилия. Выходя из безграничной свободы, он заключает безмерным деспотизмом.  Так, Тимофан стал заложником собственного трона: «Мой жребий одолел меня» [3, 266]. Но изверг не избегнет Фурий, он заранее обречён аду, повсюду для него пылает неумолимый приговор судьбы.  Венец и трон даются правителю Высшим Законом и им же могут быть отняты. Рок здесь выступает в роли «высшего суда», неподкупного и человеку не подвластного. Преступление против этого суда – если человек изменяет своей человеческой, нравственной сущности. Сам Тимофан уже начинает расплачиваться за своё преступление: он отравлен «ядом власти», скрытый червь гложет его сердце, ему везде чудится гробовой воздух и слышится заунывный вой, эринний диких пенье. В драме «Прокофий Ляпунов» В.К. Кюхельбекер определил диагноз «тяжких грешников» –  народного вождя и римского тирана: «В бездонном тайнике души мятежной» они вскормили «змия властолюбия», но эта же власть и отравила «все наслажденья, все  утехи сердца» [3,444-560]. Деспот должен лицезреть смерть всех своих упований. Тимофан ощущает «ад в персях», на его троне уже воцарилась «чёрная богиня». 

Соотношение между Тимолеоном и Тимофаном можно определить как между героем-классицистом и героем-романтиком. Первый подчиняет свою внутреннюю свободу, родственные чувства государственному долгу, свобода второго «гибнет в бешенстве страстей» [3, 194].

В.К. Кюхельбекер, в целом, сохраняет концовку древней истории: Сатирос взваливает смерть Тимофана на Тимолеона, Демариста (мать братьев) проклинает «сына-убийцу». Но в последней партии Хора объясняется истинная причина гибели тирана: он пал, сражённый роком: «Рока строгого споспешник, / Сам себя казнил тиран / Он нарушенным законом / Сам решил свой приговор!» [3, 273] Смерть приходит к нему во время венчания в облике  Керы. В целом для В.К. Кюхельбекера борьба с деспотом не только дело одного героя, но и необходимость, вытекающая из самих обстоятельств, а потому разделяемая многими людьми – «сверхличная необходимость», гнев народной Немезиды.

Таким образом, Античность представлялась декабристам как своеобразный миф, в  котором на первый план выходили некоторые основные моменты: осуждение монархии как тирании, торжество республики как свободы, нравственная ценность самоотверженной борьбы за свободу, против тирании. Античный миф гипертрофировал определённые стороны исторической реальности, призван был вдохновить борцов за лучшее будущее своей страны. Декабристы увидел в античности мир, где впервые остро выступили противоречия, продолжавшие терзать и современное общество. Трагедия на тему из мировой истории оказалась близка русскому сознанию, в ней были поставлены важнейшие проблемы настоящего (по аналогии с ситуациями прошлого).
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 Петрозаводск

АНТИЧНЫЕ ТРАДИЦИИ 
В РОМАНЕ В. БРЮСОВА «АЛТАРЬ ПОБЕДЫ» [1]

В творчестве В. Брюсова М. Гаспаров, руководствуясь хронологическим принципом, выделяет два периода, когда античные темы играли для него особенно важную роль [2]. Первый – это 1890-е годы, второй – 1910-е годы. Эти два периода отличаются взглядами автора на античность. Роман «Алтарь Победы» был создан во второй период, когда у автора произошел перелом к более конкретному историзму. Стремясь полнее воссоздать историко-культурное своеобразие изображаемого мира, В. Брюсов изучил первоисточники и научную литературу о Риме IV в.: « Перечитывая «Юлиана-Отступника» Мережковского после внимательного изучения Аммиана Марцеллина, я нахожу у Мережковского столько анахронизмов и промахов против «эпохи», что сейчас боюсь буквально за каждое слово» [3]. 

Брюсов подчеркивал, что при создании его романов из сочинений античных авторов важнейшее значение для него имели произведения той эпохи, к которой относится действие: труды историка Аммиана Марцеллина, стихотворения поэта Авсония, письма Симмаха и др. [4]. Все эти произведения относятся к разным жанрам, и послужили прообразом и образцом для создателя «античных» романов. Поэтому его тексты насыщены реминисценциями из латинских поэтов и философов: главный герой романов Юний цитирует из греков Гомера, Эсхила, упоминает Сократа, Платона; из римских – Цицерона, Катулла, Вергилия, Овидия, Тибулла (конец 1 века до н.э.), из писателей эпохи империи предпочитает вспоминать легкомысленные романы Петрония, Апулея, в литературе IV века выделяет Авсония и прозаика Симмаха. Речи персонажей имитируют приемы античной и христианской риторики. Тем самым создается эффект прямого цитирования, но о стилизации как форме повествования «Алтаря Победы» вряд ли можно говорить с полным основанием хотя бы потому, что в IV веке не было единого художественного образца. 

За основу сюжета в «античном» романе берется схема, которая использовалась уже в «Золотом осле» Апулея (героем этого произведения чувствует себя Юний – см. V, 248). Выстраивается определенный авантюрный ряд, где жизнь человека объясняется игрой «слепой судьбы» (случая) и божественного промысла (необходимости). В центре повествования оказывается герой, взятый в исключительные моменты своей жизни («миги» – по терминологии В. Брюсова), ими определяется его судьба. Человек, приобретая определенный опыт, проходя через страдания, которые являются неизбежным условием его существования, меняется. У Апулея это происходит достаточно просто, он использует обычную для античности форму «наивного психологизма» – внешнюю метафору. Его сластолюбивый герой Люций превращен в осла; пройдя через необходимые «очищающие» страдания в оболочке этого животного, он становится другим Люцием – просветленным ритором и жрецом.

У Брюсова эта схема осложняется, с его героем происходит глубинная, внутренняя метаморфоза, в основе которой превращение весьма существенное. И все же жизненный пусть героя может быть представлен по аналогии с апулеевым Люцием. Юний – легкомысленный юноша в начале романа, пройдя через многие испытания, в финале романа предстает как инок Варфоломей, умудренный жизнью и просветленный новой верой. Время исключительных событий, как и в «Золотом осле» у Брюсова определяется случаем, но в основе сюжета все же лежит личная инициатива самих героев и своеобразие их характера. Получается, что первое звено авантюрного ряда – вина – зависит не столько от  случая, сколько от поведения самих персонажей: юношеское легкомыслие толкает Люция на опасную затею с колдовством, и Юний оказывается в Риме по той же самой причине (связь с замужней женщиной, растрата денег вызывают гнев отца, который отправляет его подальше от всех этих соблазнов).

Дальше идет целая цепь, на первый взгляд, тоже случайных событий. В «Золотом осле» служанка колдуньи Фотида случайно взяла не ту коробку, вместо мази для превращения птиц дала мазь для превращения в осла.  Случайно в доме не оказалось как раз в этот момент роз, необходимых для обратного превращения и т.д. В «Алтаре Победы» Юний случайно встречает  Рею как раз сразу после прибытия в Рим; случайно попадает на свидание к ней, где она предрекает ему необычную судьбу, идет на это свидание, потому что думает, что это свидание ему назначила Гесперия, случайно от растерянности позволяет вручить себе сверток с пурпуровым колобием, случайно попадает на ночную литанию с Реей, случайно встречает Рею снова в Медиолане во время пребывания там с сенатским посольством и т.д. Случай снова и снова тормозит его желание порвать связь с Реей, то же происходит в истории с Гесперией, причем ссылки на Рок, Фортуну в романе многочисленны.

Но все же власть случая в романе ограничена, и он действует лишь в отведенных ему пределах. Последнее звено (искупление) – завершение авантюрного ряда – определяется не случаем. Люция спасает богиня Изида, которая руководит героем, вынуждает к активности. Сны и видения побуждают героя к определенным действиям, которые ведут его к очищению. Юния тоже спасают  неоднократные указания свыше, которые он считает божьим промыслом. Так, перед тюрьмой Юнию снится Питарат «в виде громадного раздутого паука», который «прядет» перед ним «прочную паутину» и «зовет его ласковым голосом» (V, 154). Примечательны и другие эпизоды: видение отца, которое, после разгрома мятежных христиан, помогло ему выбрать верный путь и тем  самым спасти жизнь (V, 368); или другой случай, когда  Юний  запретил своей сестре Дециме проповедь христианства у себя в доме, и с этого момента  на его дом посыпались несчастья. 

«Слепая судьба» («богиня с рулем, символом зыбкости» - V, 265; «богиня с повязкой на глазах» - V, 161) через возмездие, сама того не зная, привела к «настоящему блажентву» Люция и «единственному спасению» Юния (V, 541). Авантюрный ряд подчинен объемлющему его религиозно-нравственному содержанию. «Слепая судьба» подчиняется божественному промыслу. Необходимость носит универсальный общечеловеческий характер: вина определяется поведением самого человека, наказание необходимо как очищающая сила. В выстраивании такой схемы определенную роль играют бытовые описания и подробности. Правда, в том, как они подаются у античного автора и автора XX века, есть заметная разница. Не забудем, что у Апулея метаморфоза – лишь внешняя. Люций, большей частью, выступает лишь наблюдателем происходящего в качестве рабочего осла. Он попадает в самую гущу низкого быта: оказывается у погонщиков, у мельника, огородника, повара, пекаря.  Он терпит побои, но все это проделывает в маске осла. Юний же не наблюдатель, а участник всех бытовых моментов романа. На правах родственника он вынужден реагировать на семейные дрязги Тибурина и Мелании, на правах друга вынужден улаживать сердечные дела Ремигия; как возлюбленный Реи должен жить среди христиан-мятежников, соблюдая их традиции и обряды и т.д. Функции быта в романах Апулея и Брюсова в данном случае тождественны: в сфере наблюдений писателей оказывается частная жизнь людей, персонажи набираются опыта, лучше познают окружающих. Люций говорит, что сделался «если не более благоразумным, то более опытным». Подобные признания характерны и для Юния (см. V, 411-412). Герой Апулея поневоле подглядывает и подслушивает, видит изнанку жизни, которая изобилует насилием, буквально перенасыщена эротическими моментами… Юний тоже оказывается в весьма двусмысленном положении: близкий родственник, друг, возлюбленный – он тот, кто становится участником всех интимных сторон частной жизни: на правах доверенного лица Гесперии Юний наблюдает поведение заговорщиков-язычников; будучи возлюбленным Реи, он находится в самой гуще жизни христиан-сектантов; в доме Тибурина он становится свидетелем измены «добродетельной» Мелании…

Однако у Апулея бытовые описания лишены связи между собой.  В «Золотом осле» нет ни малейшего намека на конкретное место, время, политическую, хозяйственную ситуацию. Античный текст просто еще не знает исторического времени, которое связало бы в единый контекст все происходящие события. Только у Петрония (правда, в зачаточной форме) историческое время уже появляется. В брюсовских романах можно встретить не только упоминания, но и цитаты, аллюзии, сюжетные ситуации, прямо отсылающие к «Сатирикону» Петрония. Его «Пир Тримальхиона» относится к жанру «симпосий» –застольных бесед, начало которому положил Платон (диалог «Пир»). Диалог с таким же названием оставил современник Платона – Ксенофонт Афинский. Знаменитый ученый и моралист Плутарх написал «Пир семи мудрецов» и «Девять книг пиршественных вопросов». «Пир» также можно найти у римского сатирика Лукиана, мотивы пира нашли развитие и у Апулея. В III веке н.э. появилось сочинение Афинея «Пирующие софисты». Перу императора Юлиана Отступника принадлежит сатира на римских Цезарей «Пир или Кроний», в IV веке н.э. Макробий пишет свои «Сатурналии». Но до и после «Сатирикона» Петрония нет другого произведения в античной литературе (из дошедших до нас), где бы с такой выразительностью было показано, пусть и односторонне, внутреннее движение истории.

Герой Брюсова все пиры, на которых он присутствует, прежде всего сопоставляет с «Пиром Тримальхиона». Причем мы видим здесь двойной взгляд – это произведение оценивается с художественной стороны, но в то же время сопоставляется и с реальной действительностью. Так, присутствуя на «замечательном симпосиуме» (V, 111) в медиоланском доме Коликария, Юний не забывает отметить, что хозяин «своим поведением на пире нисколько не напоминал незабвенного Тримальхиона, но, напротив, старался оставаться незамеченным, предоставляя гостям полную свободу» (V, 112). Далее пир описывается подробнейшим образом, как это было принято в античных образцах. Гости обсуждают вопросы «высокой философии», религии, науки и литературы, после обильных возлияний беседа приобретает более свободный, легкий характер. Другой пир в изображении Брюсова происходит в Риме в доме богатого подрядчика Помпония и представляет собой «ожившие картины из сатир Петрония» (V, 237). Хозяин, по описанию одного из персонажей, представляет даже не копию, а «насмешку над Тримальхионом»: «он толст и лыс, груб и невежественен … а когда начинает говорить о литературе, путает Варрона с Варием. Это не мешает ему метить в консулы» (V, 197). Именно у Петрония такая перспектива развития образов.  

Рассказчики и у Брюсова и у Петрония своими описаниями подчеркивают, что люди, присутствующие на пире, раньше были не такие, как теперь. Так, сосед по столу одного из героев сатиры (Энклопия) говорит о Фортунате, жене Тримальхиона: «А недавно кем была? С позволения сказать, ты бы из ее рук куска хлеба не принял».  В этой характеристике существует сходство с судьбой Галлы, наложницы Помпония, которая из бедной девушки превратилась в знатную меретрику. Застольный собеседник повествует именно об изменчивости, игре счастья, о жизни, которая представляет собой взлеты и падения, хотя они и связаны только с богатством, материальным благополучием. Интересна и оригинальна форма этих описаний: они, с одной стороны, субъективны (приводится точка зрения одного из многих). Но из совокупности этих мнений автор создает объективную картину нравов определенного слоя населения конкретного времени. Точка наблюдения расположения внутри описываемой картины, что придает ей глубину: все качества собравшихся особенно явно проявляется потому, что говорят о хозяевах за их же столом. 

Справедливости ради следует отметить, что рассуждения о переменчивости земных судеб нередко приобретают вид сентенций, характерный и для античной традиции; и в намеке на Инкубона чувствуется обычная для того времени склонность любые изменения объяснять вмешательством из вне. Но все же у Петрония преобладает земной практический взгляд на повороты судьбы – людям, которые собрались на пир, важна лишь погоня за богатством и тупое наслаждение жизнью. И «Сатирикон» Петрония, и «Метаморфозы» Апулея – произведения комического жанра, выступающие в них персонажи и как индивидуальности и в отношениях друг с другом представлены в низком стиле (таковы их характеры и язык). Поэтому все общие проблемы – и психологические и, и социальные – отпадают сами собой. В античности критика пороков и извращений ставила проблему только в индивидуальном плане. Границы жанра определялись границами античного осознания мира, а оно было внеисторично. Но сами схемы описаний, прием создания объективной картины через субъективную перспективу Брюсов «заимствует» у античных авторов, хотя применяет его, конечно, последовательнее, на материале более широком, проблемном, подчас исполненном трагического смысла.

Еще одна линия античной традиции связана с важной фигурой, – как в реальной истории, так и на страницах романа, – Симмахом – человеком, который принял самое деятельное участие в деле об алтаре Победы. Образованный, относящийся к высшей аристократии Рима, Симмах был автором огромного количества посланий (полное собрание содержит около 900 писем), которые пользовались в свое время большой популярностью. В Риме послания были литературным жанром, а не интимным элементом личной жизни. Как сообщает Брюсов в Примечаниях, «письма в ту эпоху заменяли собою публицистические статьи и газеты» (V, 576). Наследие Симммаха разочаровывает тех, кто надеется найти в нем конкретные факты истории. Многие важные события вообще не упоминаются им.  В сочинениях Симмаха «слова» доминируют над конкретикой, потому что таков закон культуры, построенный на риторических принципах, в который совершенный образец важнее, чем конкретный факт. Риторический подход к отражению действительности рождает идеальный, выстроенный мир, последний обретает как бы самостоятельное существование. Эта особенность отражена на страницах романов Брюсова. Например, Юний, слушая искусную речь Флавиана, удивляется, что заговорщики, играя своей жизнью, не забывали правила риторики, стараясь победить друг друга в красноречии. Герой думает: «Прав Лимений, в наши дни тот знает искусство управлять, кто умеет говорить!» ( V, 263).

Как ни мало фактической информации содержится в письмах Симмаха, они дают писателю главное – возможность понять характер и взгляды высшей аристократии IV века – самого Симмаха и его современников – Претекстата, Флавиана, Амбросия Медиоланского, их образ мыслей. Многие  эпизоды романов складываются под впечатлением от сочинений этого исторического деятеля, его речей. Например, эпизод спора между Амбросием и Симмахом в Медиолане по поводу вероисповедания (См. V, 123-127), - сообщает Брюсов в Примечаниях, - рождается из речи Симмаха в защиту алтаря Победы, которую он «намеревался произнести перед Грацианом, но которую мог сказать лишь полтора года спустя перед Валентинианом II», и из содержания «двух писем Амбросия, написанных в предостережение и опровержение речей Симмаха» (V, 591). Благородство позиции Симмаха несомненно для Брюсова: он учит свободе совести, веротерпимости. Амбросий же, прославившийся в действительности своим бескорыстием, справедливостью, добротой (что нашло отражение на страницах «повести IV века»), в вопросах веры становится иным. Он признает право на существование лишь ортодоксальным христианством, все еретические течения, так же, как и язычество, должны подлежать, по его мнению, искоренению.

Симмах – страж «Вечного Города» «по должности», по рождению и мышлению. Смысл происходящего он видел в отношениях сената, аристократии и императорской власти. Для Симмаха, как сообщает в Примечаниях Брюсов, сенаторы – «pars melior humani generis (Symm. 1, 52, aliis ed.46)» – «лучшая часть рода человеческого» (V, 563). И важнейшей своей задачей Симмах считает защиту Рима. Человек власти, он думал, что обладает ею и будет обладать по праву рождения и по закону предков. Он и помыслить не мог, что варвары, «еще более дикие, чем Спартак», могут оказать заметное влияние на судьбу Рима или на его собственную. Он твердо убежден, что власть не может принадлежать людям низкого происхождения. И эти убеждения отстаивались, когда действия императора зависели от прихоти солдат, когда варвары становились реальными правителями империи. Аристократия еще сохраняла свои высокие позиции в обществе, но уже переставала быть подлинной хозяйкой положения. Симмах предпочитал этого не замечать. Романный Симмах в оттенках отличается от исторического – он (как персонаж «повести IV века») предвидит падение Рима, нашествие варваров, но хочет сохранить богатейшее культурное наследие. Автор романа XX века таким образом выражает свой взгляд на историю, которая для него во многом повторяется.

Если послания Симмаха помогали воссоздать «дух аристократии конца IV века», то другой источник – «История» Аммиана Марцеллина – давал объективную панораму событий, нравов, быта того времени (см.: V, 648). Автор подчеркивает в Примечаниях: «Историк Аммиан Марцеллин (умер в конце IV века) общеизвестен; Гиббон, в том месте своей истории, где он, после последних страниц истории Аммиана Марцеллина, принужден обратиться к другим источникам, скорбит «о такой невозвратной потере» (V, 589). Именно его описания положены в основу изображения панорамы событий, происходящих в Римской империи.  Брюсов, когда это нужно, придает своему роману «эффект марциановского стиля». Например, в сочинении Аммиана содержится целая галерея портретов людей той эпохи,  – гротескных и чрезвычайно наглядных, «картинных». Брюсов отбирает для романа нужные ему, не забывая  в Примечаниях параллельно приводить текст источника по-латыни и в своем переводе (см.: V, 562, 585).

Выразительность стилю Аммиана Марцеллина придает манерная лексика, причем особенности высокого стиля у него заострены. Подобное встречаем у Брюсова  в речах Гесперии (см.: V, 507), в пламенных проповедях Реи, во вдохновленных монологах Тибурина и т.д. Бытовые описания у Брюсова тоже развертываются в сложные периоды,  со строгим соблюдением правил логики, обилием пышных эпитетов. В качестве примера приведем монолог Тибурина, где он описывает современные нравы: «Ныне же вольноотпущенники убирают себе дома разноцветным мрамором и стены украшают перлами и вавилонскими коврами, женщины наши одеваются в шелк, туники, шитые серебром и золотом, а в серьгах своих носят камни, по цене равные пяти поместьям, мужчины же проживают скопленное их предками на закладах при беге колесниц, на пирах, во время которых угощают всяких проходимцев, на дорогое вино, которое пьют с утра до вечера» (V, 21). Очевидно, что стиль преувеличенно утончен, кажется искаженным, как и сама действительность, которая изображается в романах.  В содержании брюсовского романа, как и в «Истории» Марцеллина, несмотря на их пафос, нет искупительного начала, нет ничего, что указывало бы на лучшее будущее.

Итак, В. Брюсов пользуется античными текстами, чтобы насколько возможно точнее показать «дух эпохи». Для этого он прибегает к историческим описаниям не только на уровне формы, пользуется приемами, которые были известны тому времени, или имитирует их, – от самых общих схем в развитии сюжета (Апулей, Петроний) до конкретных деталей стиля (Симмах, Аммиан). Автор продолжает традицию, установившуюся в историческом жанре: роман подается как «повесть IV века», выдержанная в стиле избранной эпохи.
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АНТИЧНЫЕ ОБРАЗЫ В ЦИКЛЕ ОЧЕРКОВ 
Д.С. МЕРЕЖКОВСКОГО «ВЕЧНЫЕ СПУТНИКИ.  ПОРТРЕТЫ ИЗ ВСЕМИРНОЙ ЛИТЕРАТУРЫ» [1] 

О своем понимании Античности Мережковский писал в одной из своих критических работ: «Если понимать классицизм как известную историческую эпоху, то, конечно, его поэтические образы и формы для нас – невозвратное прошлое, и нет ни малейшего основания стремиться к ним. Зачем употреблять образы мифологических богов, в которых никто не верит? В этом смысле подражания древним всегда должны казаться фальшивыми и холодными. Но почему же каждый чувствует, что подражания древним – такие, какие встречаются у Гете, Шиллера, Пушкина, Майкова, не похожи на искусственные подделки, что они столь же искренни и правдивы, как произведения на темы из живой действительности? Это объясняется тем, что классицизм умер как исторический момент, но как момент психологический – он до сих пор имеет значение» [2]. С другой стороны, образ Античности воспринимается как вневременной духовный феномен, как символ идеала всего человечества [3]. Феномен вечной Римской империи (Roma aeterna), имеющий символический и провиденциальный характер, означает то, что античность, ее духовный и исторический опыт является постоянным фактором любой культуры, любой эпохи [4]. 

«Язычество» Мережковского еще в 80-е годы находилось под сильным влиянием Ницше (прежде всего его «Рождения трагедии»), которое достигло высшей точки в 1894 - 1896 годах [5]: «Красота – вот истинный бог Мережковского в этот период» [6]. Одна из известных зарубежных исследовательниц творчества писателя, Эдит Клюс, отмечает приоритет ориентирования Мережковского на систему языческих ценностей, предложенных Ницше, а также влияние ницшеанской концепции циклического времени на структуру сюжета и типы характеров в трилогии[7].

Представление об Античности у Мережковского формировалось не только под влиянием известных культурологических концепций, но и на основе собственных впечатлений, полученных писателем во время первой поездки в Италию и Грецию весной 1891 года.  С тех пор Мережковский совершает ежегодные путешествия по Средиземноморью, продолжая изучать историю, искусство и культуру античного мира и итальянского Возрождения. Непосредственные впечатления открывают ему красоту языческого мира как гармонию утраченного рая. Античность становится  центром внимания Мережковского 1890-х годов. Изначально интерес к древней Элладе сосредоточился на трагическом мироощущении греческих драматургов. Вдохновенно работая над переводами Софокла, Еврипида, Мережковский находит их идеи созвучными современности. Более всего его занимает проблема бессилия человека перед ужасом Смерти, решение которой Мережковский видит в религиозном свете. Именно во время работы над переводами греческих трагедий он задает вопрос о роли христианства в разрешении противостояния человека и Судьбы, и в его сознании возникает сопоставление античного мировоззрения и христианского, которое составит главную тему его размышлений 1890-х годов и впоследствии получит преломление в его первом историческом романе «Смерть богов. (Юлиан Отступник)», который был опубликован в 1895 году. Через два года после романа в печати появляется книга, вызвавшая огромный резонанс в литературной среде. Это ряд небольших критических очерков, которые появлялись ранее в печати от 1888 до 1896 года. По словам самого автора – «галерея миниатюрных портретов великих писателей разных веков и народов» [8, 4]. Книга «Вечные спутники», которую Мережковский назвал «дневником читателя в конце XIX века» представляет собой образец субъективно-психологической критики. Цель Мережковского – воссоздать и осмыслить облик, живую душу каждого из «вечных спутников», величие которых заключается в том, что они «живут, идут за нами, продолжают любить и страдать в наших сердцах как часть нашей собственной души» [8, 3]. Объединяя столь различные  и на первый взгляд чуждые друг другу имена в галерею портретов, Мережковский раскрывает их внутреннюю связь, указывая на их причастность к общему первоисточнику европейской культуры – классическому искусству. 

Эстетические воззрения Мережковского базировались прежде всего на глубочайшем уважении к классической древности. Именно поэтому сборник открывает очерк «Акрополь», восторженные пейзажи которого содержат «нечто большее, нежели заметки обычного путевого дневника» [9]. Он начинается с описания Флоренции – родины великих гениев Возрождения. Вглядываясь в бессмертное искусство итальянского Ренессанса, Мережковский осознает его неразрывную связь с «древним эллинским духом» – «глубочайшей, иногда бессознательной основой во всем, что творят истинно прекрасного и вечного художники новых времен» [10, 19]. Он приходит к выводу, что понять эту гармонию, древнюю грацию и полноту жизни, невозможно, не побывав  в Греции. По словам Мережковского,  чувство «непреодолимое и священное» [10, 19], чувство, подобное трепету паломника, влекло его в Акрополь. Кульминационным моментом очерка является описание внутреннего состояния, ощущений, размышлений, охвативших писателя при виде древних античных храмов: «Я взглянул и увидел все сразу и сразу понял – скалы Акрополя, Парфенон, Пропилеи, и почувствовал то, что не забуду до самой смерти. В душу хлынула радость того великого освобождения от жизни, которое дает красота» [10, 21]. Это чувство «сладкой смерти» прикосновения к Вечному, пережитое писателем, окажет глубочайшее воздействие на формирование его эстетических взглядов и окончательно определит обращение Мережковского к теме античной древности. Мотив «сладкой смерти», также как и мотив «потустороннего» бесстрастия Красоты, станет впоследствии сквозным в творчестве Мережковского: «Я ни о чем не думал, ничего не желал, я не плакал, не радовался – я был спокоен» [10, 22]. Так, неожиданно в живом впечатлении перед Мережковским открылась Эллада как отчизна души, абсолютная цель и гармония: «Я смотрел и вспоминал. Все было родным и знакомым. Я чувствовал, что так и должно быть и не может быть иначе» [10, 22]. Способ осмысления истории, предложенный Ницше, – погружение в прошедшее как в сферу своего собственного бытия в минувшем, находит отклик в размышлениях Мережковского и на страницах книги получает свою яркую художественную реализацию. Как человек, посещающий места, где прошло его детство, писатель воспринимает прошедшее как его отражение, и в каждой подробности, во всякой детали узнает самого себя. Это ощущение себя выходцем из Эллады дало возможность ему объединить «через все века, культуры и религии» таких людей, как Марк Аврелий, Сервантес, Монтень, Достоевский и Пушкин. Однако при виде былого великолепия Мережковского пронизывает и другое ощущение: отчаяние и тоска по невозвратимому: «Неужели нам нет спасения и противоречия нашего ума и сердца неразрешимы? Неужели не суждено людям повторить того, что здесь было, и никогда новый Парфенон не будет создан новым эллином, богоподобным человеком на земле?» [10, 24]. Вместо ответа на эти мучительные вопросы финалом повествования является описание серой петербургской комнаты, в которой бережно хранится святыня – осколок благородного древнего мрамора Акрополя, привезенный из далекой земли. Так, Акрополь в осознании Мережковского становится символом самых высоких достижений человеческой культуры. Акрополь – это вершина, идеал и некий прообраз, к которому устремлено искусство любой эпохи. 

Следующие два очерка – два портрета из античной жизни. Обращаясь к творчеству императора-философа Марка Аврелия Антонина и эпистолярному наследию Плиния Младшего, писатель стремится прежде всего понять, как думали, жили и чувствовали великие представители «золотого века римской истории».  При этом Мережковский полемизирует с историками, которые красноречиво описывают нравственное падение языческого Рима.  Следуя своему излюбленному приему антитетичного построения, Мережковский  воплощает в центральных образах две разные стороны, две нравственных системы античного мира.  Марк Аврелий в своих «Размышлениях» представляет идеал стоицизма. Основная интенция его сочинения – отрешение от жизни, полное умерщвление воли и чувств. То, к чему стремится философ – это освобождение души от всего, что сковывает ее на земле. Но за внешней оболочкой стоических принципов последователя Эпиктета Мережковский видит трагизм и смятение сердца великого и непонятого людьми, человека, взволнованного несмолкаемыми вопросами о долге, о смысле жизни и смерти.  По мнению Мережковского, дневник Марка Аврелия – это одна из тех редких книг, которые заставляют понять общность внутренней жизни всех людей, общность веры и страданий всех времен. «Все, чем мы в настоящее время живем и отчего гибнем, все наше неверие и наши нравственные муки – в этих небрежных заметках, в этом походном дневнике, торопливо набросанном в палатке где-то на берегах Дуная, среди варваров, во II веке римским императором, умершим более, чем полторы тысячи лет назад» [8, 28]. «Всегда смотри на себя, как на умирающего, – пишет Марк Аврелий,– Через одно мгновение ты будешь горстью пепла, скелетом, именем, или даже имя твое исчезнет» [11]. Так, один из последних питомцев эллинских муз уже говорит о радостях жизни с презрением и злобой, бичует их, как суровый христианский отшельник. К чему же приходит великий пессимист-император? К полному отречению от страстей: «Будьте бесчувственны, будьте подобны камням!» [8, 28]. Но и в этом, по мнению Мережковского, император не находит успокоения. Душа не умирает, и сердце философа полно сострадания к людям, полно веры в божественное начало мира. Это противоречие разрушает традиционный образ императора – аскета. Мережковский раскрывает духовный путь своего героя  как вечное страдание, вечную борьбу со своими сомнениями, борьбу, в которой он пал – «обессиленный, но не побежденный» [8, 32]. Обладая безграничной властью римского цезаря, Марк Аврелий ведет жизнь, подобную жизни великих христианских отшельников.  Сознание суетности жизни, страх смерти приводят его к мысли о смирении, всепрощении, переходят  в жалость к людям. И вот противник христиан говорит почти словами евангелия: «Человеку свойственно любить тех, кто делает ему зло» [8, 31].   «Размышления» Марка Аврелия – это глубокое нравственное учение, которое Мережковский называет поэмой человеческий совести. Античный философ ничего не утверждает, его сомнения никогда не исчезают из его размышлений. Заканчивается очерк выводами автора о том, почему же так близок Марк Аврелий людям XIX века, «таким же скептикам, жаждущим веры».  «Не думая о догматах, – пишет Мережковский, – он создал свою религию добра и любви, доступную всем векам и народам» [8, 28].

В письмах Плиния Младшего идеалом и крайним пределом желания является земное счастье, полнокровная жизнь в кругу близких людей и единомышленников. Плиний не отказывается от своего внутреннего ego во имя отвлеченных нравственных идеалов, наоборот, он развивает свою личность  в гармонии с жизнью окружающих людей, с жизнью человечества. Он основывает школы и библиотеки – «в знак любви к своему дорогому отечеству», жертвует храмам драгоценные предметы искусства – «чтобы все могли видеть прекрасное и наслаждаться». Он не боится красоты, – утверждает Мережковский, – и любя себя, он любит в себе и все духовное, бескорыстное, что соединяет его с другими людьми» [8, 46]. Это качество, по мнению Мережковского, позволяет назвать Плиния гуманистом – «в том смысле, как это слово будут понимать в эпоху Возрождения». Умение Плиния извлекать радость из жизни –  свойство, присущее античному образу мысли, – особенно восхищает писателя, кажется ему драгоценной и удивительной способностью.  Плиний любит жизнь, а еще больше – славу, и не стыдится этой любви. По мысли автора, Плиний обладает редким гением, «этот уравновешенный, умный и добрый человек» [8, 66] умеет быть счастливым. Сравнивая Плиния с суровыми представителями римского стоицизма, писатель утверждает, что мудрость его более близка и понятна. Это не баловень судьбы, в его характере чувствуется не меньшая выдержка  строгая добродетель, чем у стоиков. «Ни в чем не отчаиваться, ни на что не надеяться» – таков девиз Плиния, у которого есть и горький опыт мира, и знание человеческой низости. Но спокойно взвешивая жизнь и смерть, он отдает предпочтение жизни, и, размышляя о ее быстротечности, он решает не тратить время даром, пользоваться каждым мгновением для наслаждения, добра и знания. По словам Мережковского, «краткость жизни для Плиния увеличивает ее ценность» [8, 47]. Мережковский отмечает, что в письмах Плиния есть то, что редко встречается в исторических памятниках – будничная сторона жизни. Именно поэтому «Письма» – «одна из самых удивительных книг, которые нам оставила древность» [8, 37]. Шелест листьев в сельской тиши, грохот колес по римской мостовой, застольный смех и веселье, литературные споры – так живо представляется читателю вся панорама Траянова века. И в каждом описании, в каждой мелочи здесь чувствуется удивительная способность наслаждаться прелестью мира. Сам автор писем «стоит перед нами как живой, он как художник оставил потомству собственный портрет» [8, 41]. Этот портрет воссоздает по мельчайшим штрихам Мережковский – портрет «среднего, хорошего и умного человека языческого Рима» [8, 44], обладающего даром безыскусственной доброты, и более того – христианским милосердием. В очерке высказывается мысль, что милосердие, любовь к ближнему не является исключительной принадлежностью определенного вероисповедания, оно коренится в природе человеческого сердца  («Плиний, сам того не зная, – христианин» [8, 44]). Жалость – черта, которая развилась независимо от христианства в лучшей части языческого мира, в среде благородных римских граждан века Траяна, Адриана, Антонинов. Добродетели Плиния – это  добродетели среднего человека той эпохи – неоднократно подчеркивает автор. Поэтому именно такие люди являются типичными представителями времени, именно они «определяют суть римского характера» [8, 42]. В «Письмах» жизнь бьет ключом, но в них есть и бессознательная грусть, как отмечает Мережковский, «как будто Плиний, подобно многим людям его эпохи, сердцем чует, что варварская ночь скоро покроет землю, что конец его мира, прекрасного и разумного приближается» [8, 67]. Этот почти восьмидесятилетний старик, «греющий на солнце свое обнаженное тело, играющий в мяч, побеждающий старость» [8, 55], – кажется писателю живым воплощением и символом античной жизни.

 Подобная реконструкция быта, нравов, и прежде всего «внутренней жизни»  героев очерков прежде всего служит выявлению и аргументации определенного комплекса авторских идей. По мысли Мережковского, «в самих недрах римского общества зарождаются причины будущего торжества христианства» [8, 44].  У лучших представителей античного мира он находит те нравственные истины, которые совпадают с самым существом, с сокровенным смыслом христианства. Очерки в совокупности своей   составляют основную коллизию философско-эстетических построений Мережковского – противоречие и взаимодействие двух типов культуры – языческой и христианской. 
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Глариантова Е.В.

Петрозаводск

ВЛИЯНИЕ «ЭНЕИДЫ» ВЕРГИЛИЯ

НА ПОЭМУ «ПЕТРИДА» А.Д. КАНТЕМИРА [1]

Незавершенная поэма Антиоха Кантемира «Петрида, или Описание стихотворное смерти Петра Великого, императора всероссийского» (1730), представляет, видимо, первый опыт создания эпической поэмы нового типа на русской почве. Она открывает  ряд героических эпопей в русской литературе XVIII века, самой обширной из которых является «Россиада» Хераскова.

Поэма предполагалась в двух частях, сохранилась лишь незаконченная первая часть. Первая часть написана в 1730 г, Кантемир намеревался вернуться к поэме в конце 1731 г., о чем  сообщено в  примечании к первой редакции V сатиры: «Сатирик наш по окончании своей четвертой сатиры намерен был … употребить время свое на продолжение «Петриды», которой одну первую  книгу издал еще прежде третьей сатиры; но, уразумев через искус, что дело то не малого требует прилежания, также лишаяся к тому потребных известий, отложил то до другого времени, когда и способы к тому лучшие будут и мысли его, различными нуждами ныне смущаемые, спокоятся» [2, 472]. Позднее Кантемир, видимо, отказался от продолжения «Петриды» и воспел Петра I в похвальной оде «О императоре Петре Великом», до нас не дошедшей. Очевидно, что болезнь Петра только начало поэмы, это соответствует и мнению некоторых рукописных пиитик  о годичной длительности действия эпопеи. 

Поэма «Петрида», незаслуженно обиженная исследователями [3],  несомненно, возможно и под влиянием  «Генриады» Вольтера (Кантемир мог читать ее как в начальной форме 1723, так и в законченной 1728 г.), восходит к общему для всех европейских эпосов Нового времени образцу – «Энеиде» Вергилия. Чтобы понять, почему именно «Энеида» (а не гомеровская «Илиада», например) используется в качестве образца эпоса, обратимся к истории подражаний Вергилию в европейской литературе.

«Энеиде» Вергилия и отдельным ее эпизодам начали подражать и соревноваться еще его современники. Так, у Овидия в «Героинях» находим «Послание Дидоны к Энею» (epist. 7) и подражание в позднейших частях «Метаморфоз» (книга 14, Эней в Лациуме, Корабли Энея). Уже император Константин Великий (3 в.) толкует 4 книгу «Энеиды» в христианском духе. Фульгенций (конец 5 века) видит в «Энеиде» образ человеческой жизни. В 12 в. Бернард Сильвестр составляет подробную экзегезу 1-6 книг Энеиды, которую толкует как аллегорию шести человеческих возрастов. Средние века читают Вергилия без Гомера: под его влиянием возникают средне [4] и новолатинские, а также  национальные эпосы. Ренессанс  также ценит творения Вергилия выше поэм Гомера. Эпика, ориентированная на Вергилия, делилась на национальную и религиозную. Следуя традиции Энеиды дословно, Боккаччо написал в «Тезеиде» столько же стихов, сколько в Энеиде Вергилия. Камоэнс (конец XVI в) создает национальный португальский эпос «Лузиаду», в этом же ряду подражаний стоят «Генриада» Вольтера во Франции, а позже  «Россиада» Хераскова в России. Религиозная эпика, подражающая вергилиевской форме с осознанно христианской тематикой включает латинскую «Христиаду» Вида (XVI в), «Освобожденный Иерусалим» Т. Тассо (XVI в) сочетает средневековый материал с вергилиевской формой. К этому же ряду относится  и поэма Мильтона «Потерянный Рай» (XVII в), в котором «Энеида» Вергилия –  один из подтекстов (наряду с Библией и поэмами Гомера). Только с конца XVIII в. меняются вкусы, когда предпочтение отдается Гомеру как оригинальному поэту, чему способствует немецкое эллинофильство и интерес к «народной» поэзии [5].

К концу XVII века относится возникновение в Европе известного «спора древних и новых», в результате которого во французской литературе этого периода Гомеру также предпочитался Вергилий как автор более новый, и соответственно, более совершенный в отношении приемов и формы. Эта мысль ясно прозвучала в манифесте Шарля Перро «Параллели между древними и современными»[6] (1687), в котором утверждается, что древние не должны быть предметом слепого поклонения, ведь природа все время приносит равносильные дарования. Но одни эпохи бывают просвещенными, другие невежественными, самое удачное — появление одаренного поэта в просвещенную эпоху. Гомер в просвещенную эпоху создал бы совершенные произведения, недостатки его поэзии — недостатки его времени. Все искусства достигли в новый век большего совершенства, чем у древних, поскольку к тем приемам, которые использовали древние, прибавилось множество новых открытий. При этом мастерство Перро полагает как совокупность предписаний, приемов для совершенного выполнения предпринятого поэтического труда [7]. Фонтенель приложил идею Перро к древним авторам: так, римское искусство лучше и выше греческого, по мысли Фонтенеля, только потому, что оно возникло позже и могло пользоваться опытом и приемами греков. Так римские авторы оказываются новыми по отношению к Гомеру. Особенно прославлял Фонтенель Вергилия и его слог, иронически относясь к особенностям греческого эпического диалекта: «Гомер мог говорить в одном стихе пятью разными языками… это странное смешение языков, это диковинное соединение совершенно искаженных слов было языком богов, по крайней мере наверняка это не было языком людей» [8].  

Думается, что Кантемиру были хорошо известны эти споры о поэзии «древних и новых», видимо, Кантемир поддерживал точку зрения Фонтенеля о превосходстве римской поэзии над греческой и, в частности, эпоса Вергилия над  «Илиадой» Гомера. Поэтому совершенно естественно, что эпическую поэму Кантемир строит именно по образцу «Энеиды».

 Само название поэмы «Петрида, или Описание стихотворное смерти Петра Великого, императора всероссийского» отсылает нас к двум традициям, граница между которыми в первой четверти XVIII в. в России была еще размыта: это влияние барочной литературы и барочной поэтики с ее темами пограничных состояний (болезни, смерти) и традиции классической эпопеи, восходящей через эпосы нового времени к Вергилию и Гомеру. Последний год царствования Петра, его болезнь и смерть  – типично барочный сюжет. Однако такой сюжетно-тематический замысел давал возможность ввести «предысторию», вставные ретроспективные эпизоды о деяниях Петра, что отсылает к классической форме эпопеи и оправдывает название по образцу европейских эпосов Петрида [9]. 

Значимым является момент мифологизации действия поэмы. В соответствии с древними образцами действие, определяющее судьбу героя (Петра I), сначала происходит на небесах, а затем только отражается на реальных событиях. Причем небесное предопределение в поэме представлено в виде целой развернутой картины.  В «Петриде» это божественное решение о том, что Петр уже недостоин земного бытия – «и меж так пространным Родо́м увидел Петра делом весьма странным — Едина паче добра, его же носити Землю недостойную возмнев творец быти, К себе мужа возвести, и духом и телом Божественна, смертных всех превозшедша делом, Восхоте».  

У Кантемира мы встречаем  стилистическое (метонимическое) употребление имен античных богов. К такому употреблению мы относим: 1) традиционное обращение к Музам (также непременный атрибут эпической поэзии) – «Музы! Аще когда бысть иным просить вольно Вас в помощь, мне паче всех причины довольно Требовать то: и дела бо мужа списати Толь чудны, где страх смертный смысл взвыкл одоляти, Нелеть смертну, и силы печаль отымает: Когда скорбь сердце теснит, ум мыслить не знает. Вы убо дайте силу, причины представьте Бедства сего, вы ум мой, вы перо наставьте!»; 2) метонимическое упоминание движения Феба (солнца) для обозначения года: «и не прежде к гробу Темный путь ему яви, нежели круг свой велий Обтечет годом Фебус, как исполин смелый»; 3) при описании Петербурга упоминание Марса как символа войны и военного нападения: «Шестибочная крепость, в воде водруженна, Не боится усильства Марса воруженна, Но, щитя своих, крепко грозит и смелейшим».

 Самым любопытным в поэме Кантемира в смысле «подражания древним» представляется описание, напрямую восходящее к античному тексту. Мы имеем в виду общее описание  чудовищ, сидящих у входа в Ад. Это описание впервые появляется у Вергилия в 6 книге «Энеиды» (стихи 270-290). В этом отрывке Эней вместе с Сивиллой спускается в подземное царство и видит, что у входа «Скорбь ютится и с ней грызущие сердце Заботы», «бледные здесь Болезни живут», «унылая Старость», а также страх, нищета, позор, голод, муки, тягостный труд, смерть и сон, злобная радость, война и распря, а также мифические чудовища (от Сцилл до гарпий). У Кантемира в поэме «Петрида» (стихи 147-164) перед дверьми Ада   также сидят все несчастья  рода человеческого, описанные весьма колоритно и метко: «сидит печаль и мысли тоя люты чада», «старость скорбна», «глад, предводитель к смерти», «срамная нищета», «грозна смерть видом и косою», лежит «сон, рукою подперши главу, дремящ», «смертоносная война в оружии многом», «зависть всезлобна с ехидными власами», «скудоплотны лежат бледны болезни» и т.д. [2, 245]. Для большей наглядности приведем эти отрывки целиком. У Вергилия Эней по приказанию оракула спускается в «пустынную обитель Дита»:

Шли вслепую они под сенью ночи безлюдной,

В царстве бесплотных теней, в пустынной обители Дита, —

270  Так по лесам при луне, при неверном свете зловещем,

Путник бредет, когда небеса застилает Юпитер

Темной тенью и цвет у предметов ночь отнимает.

Там, где начало пути, в преддверье сумрачном Орка

Скорбь ютится и с ней грызущие сердце Заботы,

275  Бледные здесь Болезни живут и унылая Старость,

Страх, Нищета, и Позор, и Голод, злобный советчик,

Муки и тягостный Труд — ужасные видом обличья;

Смерть и брат ее Сон на другом обитают пороге,

Злобная Радость, Война, приносящая гибель, и здесь же

280  Дев Эвменид железный чертог и безумная Распря, —

Волосы‑змеи у ней под кровавой вьются повязкой.

Вяз посредине стоит огромный и темный, раскинув

Старые ветви свои; сновидений лживое племя

Там находит приют, под каждым листком притаившись.

285  В том же преддверье толпой теснятся тени чудовищ:

Сциллы двувидные тут и кентавров стада обитают,

Тут Бриарей сторукий живет, и дракон из Лернейской

Топи шипит, и Химера огнем врагов устрашает,

Гарпии стаей вокруг великанов трехтелых летают…[10]

У Кантемира архангел Михаил спускается к дверям Ада и видит примерно ту же картину, что и римский Эней:

Пред дверьми там самими, в самом входе ада, 

Сидит печаль и мысли тоя люты чада:
Старость скорбна, и ужас, и глад, предводитель
150 К смерти, тут и срамная нищета, и бдитель
Врат темных — грозна смерть видом и косою;
Также сродственный смерти лежит сон, рукою
Подперши главу, дремящ; внутрь же, за порогом,
Смертоносная война в оружии многом,
155 Со всех стран вредительна, и зависть всезлобна
С ехидными власами, и единородна
Сестра ея — ненависть; тут и скудоплотны
Лежат блед<н>ы болезни, к вреду нам охотны.
Бесчисленно множество сих убийцев тела:
160 Одна, чрезмерна люта, стоит вдаль несмела,
Яже неспешно свою показует злобу,
Показавши-чрезмерно, люто ведет к гробу.
Странгурио имя есть, римляне уж дали,
«Запором мочи́» россы (впредь себе) звать стали. [2, 245-246]

При внимательном прочтении видно, что олицетворения болезней предстают живыми персонажами, это уже не аллегории, но полноценные образы, «живые картины» в духе постановок школьного театра Петровской эпохи, они двигаются, рыдают, наделены человеческими качествами и весьма телесны: так, сон «лежит, рукою подперши главу, дремящ», зависть «всезлобна с ехидными власами», болезни «скудоплотны лежат …блед<н>ы, к вреду нам охотны», рыдает болезнь Странгурио, когда ее выводит архангел Михаил — «влекома вожду вслед, рыдая».

Безусловно, Кантемир хорошо знал этот отрывок из «Энеиды», об этом свидетельствует построчное совпадение персонажей в указанном отрывке, их описаний и характеристик: вергилевское «Скорбь и с ней грызущие сердце Заботы» у Кантемира переданы как «печаль и мысли тоя люты чада»; далее «унылая Старость,  Страх, Нищета, и Позор, и Голод, злобный советчик, Муки и тягостный Труд — ужасные видом обличья» как «старость скорбна, и ужас, и глад, предводитель к смерти, тут и срамная нищета»; «безумная Распря, — Волосы‑змеи у ней под кровавой вьются повязкой» как «зависть всезлобна с ехидными власами»; «бледные здесь Болезни живут» как «скудоплотны лежат блед<н>ы болезни, к вреду нам охотны» и т.д. 

Вопрос остается только в том, отчего знал этот отрывок Кантемир: по собственной ли эрудиции, или же это было общим популярным местом новоевропейской эпопеи, возможно, и в «Генриаде» Вольтера, на которую мог ориентироваться Кантемир при создании своей поэмы как на новейший по времени образец этого жанра, есть подобное описание. К сожалению, мы не можем проверить, т.к. «Генриада» Вольтера на русском языке до сих пор существует в виде малодоступных переводов XVIII-XIX вв. Однако, учитывая известность всей VI песни вергилиевского эпоса (ей начали подражать еще современники Вергилия) мы склоняемся к мысли, что это место было скорее всего общим популярным отрывком из «Энеиды».

Кроме того, уже для Данте Вергилий становится прежде всего проводником в Аид, так что не удивительно, что Кантемир вспоминает вергилиевское описание преддверий Ада. 

Таким образом, влияние античной традиции в «Петриде» усматривается в следующем: 1. Кантемир при создании «Петриды» ориентировался на «Энеиду» Вергилия как на идеальный образец героического эпоса. Это подтверждается предполагаемой композицией поэмы, деяния и труды Петра должны были вводится ретроспективно, в виде вставных эпизодов о прошлом. 2. В сохранившемся отрывке встречается  стилистическое (метонимическое) употребление имен античных богов: традиционное обращение к Музам (непременный атрибут эпической поэзии); метонимическое упоминание движения Феба (солнца) для обозначения года; при описании Петербурга упоминание Марса как символа войны и военного нападения. 3. Общее описание  чудовищ в  поэме, сидящих у входа в Ад,  восходит к  тексту  6 песни «Энеиды». Возможно, вводя это описание, Кантемир хотел подчеркнуть ориентацию создаваемой им поэмы именно на эпос Вергилия. Так,  первый образец эпической поэмы нового типа в русской литературе опирается на опыт римского героического эпоса.
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МУЗЫКА В ХУДОЖЕСТВЕННОМ МИРЕ Х. МУРАКАМИ (РАССКАЗЫ 1970-80 ГОДОВ)
Музыка занимала и занимает, по словам самого Харуки Мураками, очень важное место в его жизни. Мураками известен как обладатель одной из самых больших коллекций джазовой музыки – около 40 тысяч пластинок. Дискография всех музыкальных произведений, упомянутых в произведениях писателя, составляет целую кни​гу, а саундтрэк к произведениям Мураками вышел на нескольких дисках. 

Вопросы общности и соотношений видов искусства, их воздействия друг на друга интересовали деятелей культуры уже в эпоху Просвещения и в эпоху Романтизма. В ХХ веке проблема синтеза искусств становится необычайно актуальной. Что касается литературно-музыкальных связей, то эта проблема поднимается в работах Оскара Вальцеля о «взаимном освещении искусств», книгу Кельвина С. Брауна «Музыка и литература: сопоставление искусств» и ряд других. 

Особенно важной для дальнейшего развития литературно-музыкальных исследований является теория  Стивена П. Шера. По мнению исследователя, музыкальное влияние на литературу может выражаться в трех основных формах: словесная музыка (word music), уподобление музыкальной форме и структуре (musical structures and techniques), вербальная музыка (verbal music). Под вербальной музыкой Шер  понимает литературное представление музыкального произведения. 

В творчестве Мураками и, в том числе, в его ранних произведениях, можно встретить вербальную музыку в различных формах:

1. Описание эмоций, вызванных определенной мелодией или песней (в прошлом или в настоящем). Например, герой «Пинбола 1973»   рассказывает, что его самочувствие сильно улучшилось после прослушивания песни «Jumping with the Symphoy Sid» в исполнении Стена Геца. Эту же мелодию герой насвистывает, когда оказывается в заброшенном складе наедине с 78 пинбольными автоматами. С ней связан очень интересный факт, своеобразная литературно-музыкальная мистификация: Стен Гетц  исполнял ее вместе с ритм-секцией в составе  Эла Хейга, Джимми Рейни, Тедди Котика, Тайни Кана. Их имена Мураками упоминает в романе. Во второй раз «Jumping with the symphoy sid» возникает в кульминационной сцене: «Сидя на ступеньке, я попробовал просвистеть первые четыре такта из "Jumping With The Symphony Sid". Стэн Гетц плюс ритм-секция: Хед Шейкинг и Фут Тэппинг». Хед Шейкинг и Фут Тэппинг в японском варианте написаны на ромадзи (латиницей), с большой буквы, хотя обычно иностранные имена пишутся катаканой. В русском переводе имена выделены курсивом. Таких музыкантов никогда не существовало, но если перевести эти слова с английского, то получится «Покачивание Головой» и «Постукивание Ногой». Тогда становится ясно, почему герой сказал «Естественно, никто не мотал головой и не топал ногами». Зачем Мураками нужен этот литературный ребус? Возможно, чтобы показать, что склад с пинбольными машинами – иная реальность – « 78 смертей, 78 молчаний» – Мураками часто говорил о том, что его интересует миф о спуске в подземный мир. Кроме того, покачивание головой, настукивание ритма ногой – самые естественные реакции человека на музыку. Упоминание о них как бы связывает героя с другими людьми, с реальным миром, но в то же время подчеркивает его одиночество в пространстве склада. Возможно, Мураками просто решил подшутить над читателем. 

2. Описание самого музыкального произведения. «Джазовые портреты» – более позднее произведение Мураками (2001), но о нем нельзя не вспомнить, говоря о музыке в художественном мире писателя и о синтезе искусств. Это сборник эссе о джазовых исполнителях, написанный к картинам Макото Вада, которые представлены в книге. Таким образом, «Джазовые портреты» – это синтез трех видов искусства: музыки, литературы и живописи.

3. Фактическая справка о какой-либо песне или связывание события, даты и выхода альбома какой-либо группы (в «Пинбол 1973» фактически вся временная линия построена на упоминании дат выхода различных музыкальных новинок). 

4. Так называемая «нулевая вербальная музыка» – термин Альберта Гира, исследователя, разрабатывающего теорию Стивена П. Шера. Такая форма вербальной музыки встречается у Мураками чаще всего. Порой он просто перечисляет, выражаясь современным языком, плэйлист героя, без каких-либо комментариев, создавая таким образом атмосферу произведения.

5. Очень частый мотив в творчестве Мураками – «знакомая мелодия», которую герой не может вспомнить. Иногда эта мелодия так и исчезает из сознания героя неузнанной, а иногда из нее вырастает целый рассказ, как, например, в случае с рассказом «История бедной тетушки». 

6. Музыкальное произведение может обсуждаться героями. 

Обобщая, можно добавить, что музыка в художественном мире Харуки Мураками выполняет три основные функции: функция напоминания, функция создания атмосферы и функция отражения душевного состояния героя. 

Подробнее мы хотели бы рассмотреть, наверное, самый музыкальный рассказ Мураками «Девушка 1963/1982 из Ипанемы», названный по одноименной песне бразильского композитора Антониу Карлуша Жобима и поэта  Винишиуса Де Моэша. Рассказ начинается цитата​ми из текста песни, который разворачивается в текст рассказа, а легкая, ритмичная и, вместе с тем, меланхоличная мелодия «развертывается» в его ритмический рисунок и атмосферу. 

В этом коротком рассказе раскрылись все теми и мотивы, характерные для раннего Мураками: мотивы утраты и старе​ния, памяти и музыки, времени и вечности, ре​альности и глубин подсознания, меланхоличе​ских мечтаний о тех особых времени и месте, когда ты полностью вос​соединяешься с другими и самим собой. 

В рассказе «Девушка из Ипанемы» возникает очень важное в художественном мире Мураками противопоставление музыки и тишины. В тишине герои Мураками  обычно разговаривают о серьезных вещах,  с тишиной связано сильнейшее духовное напряжение, преодолеть тишину – значит преодолеть кризисную ситуацию.  Тишина может быть также связана со смертью. Образ темного тихого коридора, так важный в рассказе, соотносимый с подсознанием героя, не раз еще будет возникать на страницах произведений Мураками.

В рассказе «Девушка из Ипанемы» происходит материализация воспоминания – девушка появляется в реальности героя или герой появляется в реальности девушки – у Мураками миры всегда переплетены. Интересно, что текст песни реализуется не только в содержании рассказа и прямом цитировании, но и в цитировании скрытом: в диалогах героя и девушки.

В рассказе также упоминается фильм Стюарта Хэгмэна «Земляничная декларация». За этим невзначай и как бы небрежно оброненным замечанием перед знающим читателем развернется историческая эпоха – битники, хиппи, ЛСД, сюрреализм, студенческие волнения в американ​ских университетах (во время войны во Вьетнаме) и целая культурная традиция, сложившаяся после. Здесь, кстати, можно упомянуть такую проблему, как именная авторская мифология, т. е. пласт определенных идей и реминисценций, связанных с именем какого-либо композитора.

В этом еще одна очень существенная черта творчества Мураками. Обладая широчайшей эрудицией, писатель постоянно упоминает в тексте своих романов и рассказов произведения искусства, – литературы, кинематографа, музыки, живописи – за которыми встает целая культурная традиция, мировоззренческая проблема, историческая эпоха. Поэтому, к слову, нам кажется странной традиция относить Мураками к массовой литературе. Мураками требует эрудированного и вдумчивого читателя. Иногда кажется, что читать его произведения без энциклопедии современного искусства просто невозможно. 

Волкова Ольга
Н. Новгород, ННГУ, III курс,  д/о
ПОЭТИКА ЛИТЕРАТУРНОЙ СКАЗКИ
 В КИНЕМАТОГРАФЕ ТИМА БЁРТОНА
    Много ли Вы можете назвать сказочников? В литературе все просто, а в кинематографе сложно выделить имена тех, кто занимается построением сказочного пространства, тех, чей  кинематограф представляет собой органичное полотно, авторский мир. 

    Среди таких имен в первых рядах стоит имя Тима Бертона. 

    Тим Бертон –  человек  с вечно всклокоченной шевелюрой, чьи волосы, по словам Джонни Деппа, отражают нечто большее, чем сражение с подушкой прошлой ночью. Немалую фильмографию режиссера неизменно объединяет одно: то ли это сказка с оттенком реальности, то ли реальность, напоминающая сказку. 

    Ребенком Бертон не выказывал особых талантов. «Я делал все то, что любят делать другие дети: ходил в кино, играл, рисовал.Толком я себя не осознавал: я не очень хорошо все помню, словно меня несло по реке событий. Друзей у меня было немного, но в кинотеатрах шло достаточно всяких причудливых фильмов, так что можно было подолгу обходиться без приятелей и смотреть каждый день что-нибудь новенькое — эти фильмы словно вели с тобой диалог. Наверное, из-за того, что я никогда не читал, эти фильмы про чудовищ были моими сказками. Сказки переполнены насилием, символикой и нарушают душевное спокойствие, пожалуй, даже в большей степени, чем «Франкенштейн» и тому подобное, чья мифическая, сказочная природа более очевидна. Такие волшебные истории, как сказки братьев Гримм, пожалуй, ближе к таким фильмам, как «Мозг который не хотел умирать».

    Рассказывая свои мрачные истории, этот выходец из благополучного американского пригорода с ухоженными газонами, кашемировыми свитерами и посудомоечными машинами, как будто вновь возвращается в детство, где ему так не хватало этих сказок о смерти, крови и жертвоприношениях – сказок, которые у каждого еврейского ребенка есть в избытке. Азазель из книги Еноха – предводитель допотопных гигантов, восставших против Бога, - чем не Годзилла?

    Персонажи Бертона – это герои мифов, которых у него не было, и всех их Бертон, как настоящий творец, создает из подручных материалов. Мертвую невесту – из древесного сучка; из садовых ножниц – Эдварда – руки-ножницы; монстра-сельдерея – из травки, растущей на огороде. Своя собственная мифология. Глиняный голем в этом мире почувствовал бы себя весьма кстати. Создавая сказку кинематографическую режиссер использует принципы сказки литературной. 

    В литературной сказке фантастическое допущение не является средством удивить читателя. Скорее оно лишь одно из средств донести до поглощающего информацию основной смысл произведения. В сказке, в отличие от фантастики волшебное средство – это не уникальный факт, вокруг которого строится фабула (как например, действие строится вокруг машины времени, или вокруг человека-невидимки), в сказке фантастическое допущение – это нечто, само собой разумеющееся. То, что выходит за рамки нормы, в сказке и есть норма.

    Таким же принципом в своих фильмах пользуется Бертон. Материал его фильма столь плотно и органично выстроен, что у зрителя не остается времени задумываться, может ли такое случиться на самом деле

   Фильм «Эдвард – руки-ножницы» (1990) — типичный  пример использования принципа фантастического допущения.

    Жительница пригорода, распространительница косметики фирмы «Эйвон», Пег Боггз,  обнаруживает в большом  замке на вершине холма, живущего в одиночестве Эдварда Руки-ножницы. Эдвард – незаконченное творение изобретателя, умершего от сердечного приступа, так и не завершив работу. Он имеет все, что положено иметь человеку, за исключением рук, вместо которых у него пара смертоносных лезвий. Испытывая сострадание к Эдварду, Пег забирает его к себе в дом.

    Руки- ножницы Эдварда  – типичный прием фантастического допущения литературной сказки, поскольку, попав из замка в пригород, Эдвард не особо удивляет людей своими руками. Нет, это, безусловно, считается странным, но не более того. Его руки - отклонение от нормы, но не что-то совершенно из ряда вон выходящее. Горожане относятся к Эдварду, как к экзотической зверушке, которую редко можно встретить, но она существует, и это укладывается в предел нормы. Видя отношение горожан к герою, зритель начинает относиться к нему так же. Стирается грань рационального отношения к фильму, зритель, как бы, принимает условия игры режиссера, втягивается в семантическое пространство картины. 

   Еще одна особенность литературной сказки в том, что зачастую авторы перерабатывают фольклорную основу. Да и сюжетов в чистом виде мировая культура насчитывает не так уж и много (по разным подсчетам от 18 до 28). Зачастую литературная сказка, как и фольклорная, использует архитипические сюжеты. Кинематограф Бертона использует этот принцип поэтики литературной сказки. Тот же «Эдвард – руки-ножницы» – это сюжет о любви прекрасной юной девушки к одинокому, не похожему на других существу, сюжет, не раз обыгранный в мировой культуре (в пределах литературной сказки сразу вспоминаются «Красавица и чудовище», «Аленький цветочек», «Кентервильское привидение»).

    Действие мульфильма «Труп невесты» (2005)происходит в маленькой европейской деревушке 19 века, где по расчету готовится брак сына торговца рыбой и дочери обедневшего аристократа. Виктор, сын торговца, репетируя свадьбу, одевает кольцо на ветку дерева, но она оказывается пальцем Трупа невесты, которая восстает из земли в изорванном подвенечном платье, объявляет, что они теперь муж и жена и увлекает Виктора в царство мертвых.

    Сюжет жениха, не попавшего на свадьбу, обыгран так же еще и в фольклоре. Прием с использованием символического бракосочетания (Виктор надевает кольцо на  сухую ветку) тоже так или иначе использовался (к примеру в новелле П.Мериме «Венера Ильская»). Полотно автора получается эклектичным, но в то же время это персональное режиссерское произведения.

Так же как и в литературной сказке, в системе образов кинематографа Бертона почти сразу можно определить кто хороший, а кто плохой.  Особенностью является то, что обычно считается плохим, у Бертона изначально хорошее. Нечисть, неудавшийся эксперимент профессора, умершая невеста, дух Хеллоуина, то, что должно отталкивать, в нас практически сразу вызывает сочувствие. Каждый его герой одинок, он выделяется из того общества, в котором пребывает, причем самым очевидным образом. И отличие это зачастую не только внешнее, как у Эдварда, но и внутреннее.

    В мультфильме «Кошмар перед Рождеством»  Джек, повелитель Хеллоуина, вдруг отказывается от своей жуткой натуры и хочет превратиться в того, кто дарит всем радость и подарки, а не того, кто всех пугает и страшит. Джек преобразутся в какое-то странное белое пятно в мрачном царстве Хеллоуина. Про таких говорят – белая ворона. А в «Чарли и шоколадная фабрика» хозяин фабрики  Вилли Вонка – взрослый, который всегда хочет оставаться ребенком и поэтому выбирает для себя самую приятную работу – создавать мыслимые и немыслимые кондитерские изделия. Ведь шоколад, ваниль, конфеты, пастила – все это так напоминает о детстве. И яркий, несуразный наряд мистера Вонки – это то же желание почувствовать себя ребенком, но ребенком веселым и счастливым, а не замкнутым и несчастным, каким сделал его отец. 

    Каждый фильм Тима Бартона говорит о чем-то очень важном. Не о том, что каждый должен быть необычным, талантливым и немножко «чокнутым». Нет, он говорит о том, что такие странные люди тоже должны быть счастливы, несмотря на свое отличие от других.

    Бертон очень близок к традициям романтизма и сразу понятно, что романтизм Бертону по душе (на это указывает не только тот материал, который режиссер отбирает для работы, как это, например, было с новеллой «Сонная лощина» Ирвинга, или со сказкой братьев Гримм «Гензель и Гретель»). Доброта под маской безобразия, ранимость, прикрытая одиночеством – все это типично романтическое видение. Как и  у романтиков, герои Бертона творцы. Прекрасные скульптуры из деревьев и льда создает Эдвард Руки-ножницы, сказочные лакомства выдумывает Вилли Вонка, Икабот Крэйн из «Сонной лощины» изобретает диковинные инструменты и химические растворы, даже простой молодой человек Виктор из «Трупа невесты» рисует изящных бабочек и музицирует. Все персонажи постоянно находятся в поиске. И вот режиссер посылает их в различные миры для исполнения их мечтаний. 

   Мотив двоемирия, так часто используемый в литературной сказке характерен и для романтической традиции.

    Джек-скелет находит подобно кэрролловской Алисе потайную дверку в страну Рождества, Виктор случайно оказывается на том свете, оставаясь при этом абсолютно живым. Мотив двоемирия появляется у Бертона еще с первых работ. Творчество этого режиссера очень автобиографично.  Многие его персонажи, так или иначе переработанные образы его самого. Первая анимационная работа Бертона – короткометражный фильм «Винсент». Мотив двоемирия реализуется уже там. Будучи ребенком Тим Бертон рос на классике хоррора, и любил работы актера Винсента Прайса. Герой мультфильма – юный Винсент Маллоу мечтает быть таким как Винсент Прайс и теряется в мрачных видениях, раздражающих его мать.

    Принцип построения двупланного пространства наиболее реализован в фильме «Крупная рыба» (2003). В основу этой приключенческой ленты положен роман Дэниела Уоллеса «Большая рыба: роман мифических пропорций». Действие фильма вращается вокруг невороятных приключений Эдварда Блума, коммивояжера из Алабамы, общительного и романтичного рассказчика изумительных и чрезвычайно приукрашенных историй. Теперь жизнь его подошла к закату, он отдалился от своего единственного сына Уилла, журналиста, живущего во Франции и ожидающего рождения собственного ребенка. Уилл возвращается домой в надежде вновь обрести близость с умирающим отцом и делает попытку примириться с подлинной личностью отца. Фильм перемежается версией, придуманной отцом и реальными событиями. Одно событие показано согласно двум версиям. Версия отца – сказочная фэнтезийная. Сын представляет события в другом ракурсе. Зритель начинает путать где правда, а где вымысел, и вновь, погружается в бертоновское полотно, а сюжет складывается в причудливую мозайку. По словам режиссера, этот прием может быть здесь и не столь эффективен, как в «Расёмоне» Куросавы, но он придает некий дух свободы. А мотив двоемирия помогает трактовать некоторые вещи абсолютно по разном.

    Фантасмагории Бертона оформляются особенным визуальным и звуковым подчерком, свойственным лишь этому режиссеру. Густой серебристый туман, причудливо изогнутые деревья, одинокие старинные домики и замки, снег – все это признаки бертоновского мира. И музыка. В большинстве своих картин режиссер использует музыкальное оформление композитора Денни Элфмана, а актерский состав представляет собой слаженную команду: Джонни Депп, Дени де Вито, Вайнона Райдер, Майкл Киттон, Лиза Мэри и Хелена Бонем-Картер. Благодаря такому постоянству в выборе визуальных акцентов, музыкального оформления, галереи актеров и возникает ощущение целостности авторского пространства, и эти грустные и чудаковатые сказки для взрослых имеют собственный почерк и стиль.
Большакова Наталья  

Н. Новгород, ННГУ, IV курс,  д/о
ИСКУССТВО ПЛАКАТНОЙ ЖИВОПИСИ 
В СОВЕТСКОЕ ВРЕМЯ.

ВКЛАД В. МАЯКОВСКОГО В РАЗВИТИЕ АГИТАЦИОННОГО ПЛАКАТА

Плакат как средство пропаганды имеет глубокие исторические корни. Первыми далекими предками плакатов являются т. н. «alba» – объявления, которые в форме столбов или экранов ставились на улицах древнего Рима. В Средние века этот обычай исчезает и начинает возрождаться только с расцветом городской культуры. Наполеоновские времена, вследствие возникновения национально-освободительных движений, рождают политические листовки с карикатурами, иногда увеличенного формата. В 30-40-е годы XIX  века эта форма агитационного искусства органически соединила элементы литературные и изобразительные. Литография, а позже цвет внесли свои стилистические коррективы. Плакат как вид искусства заявил о себе к концу XIX века, когда Ж. Шере разработал архитектонику, формальный язык плаката (лаконичность, сжатость мысли, обобщенность и ритмизации формы).

Первыми русскими сатирическими политплакатами можно назвать лубки, а позже – «ростопчинские афиши», разъясняющие москвичам «политический момент» 1812 года. В дореволюционной России политический плакат впервые достиг значительного развития в годы первой мировой войны. 

После Октябрьского переворота 1917 г. советское правительство создало специальную программу по производству пропагандистских плакатов. Особенностью этой программы была ориентация на неграмотное городское население, крестьян, которых нужно было заразить идеями революции. Для социальных плакатов советского времени был характерен дизайн лубка.  Здесь мы видим элементы народного юмор: сказки, басни, поговорки, пословицы, а также опыт сатирической журнальной графики периода революции 1905-1907 годов.

Перед художниками старшего поколения и молодыми карикатуристами была поставлена цель – с помощью плаката уничтожать и разрушать старый строй, разоблачать роль капитала, воспитывать «нового человека». Плакаты советского времени упрощали мир, сжимая его в простую формулу, доступную для эмоционального восприятия полуграмотным человеком, каких было большинство в то время в России. 

Отечественный плакат в начале 1920-х годов стремительно обрел оригинальный облик, выделивший его среди плакатного искусства западноевропейских стран. Композиционные эксперименты с блоками текста, шрифтами, цветом, геометрическими фигурами и фотографическими изображениями подвели художников к созданию плаката новой «конструкции». Он не только информировал, просвещал и агитировал, но и «революционно перестраивал» сознание граждан новизной художественных средств. А. Родченко и В.Маяковский стали первопроходцами в реализации новой волны плакатной живописи, которая явилась предтечей политического плаката конструктивизма. Увлечение А. Родченко творческим фотомонтажом, документальной и постановочной фотосъемкой позволили мастеру выступить первооткрывателем новой плакатной формы.

Развитие агитмассовых форм искусства в Советской России было частью задуманной В.И. Лениным программы культурной революции в отсталой стране. К видам политической пропаганды относились агитфарфор, журнальная графика, росписи агитпоездов и агитпароходов, и, конечно же, агитационный плакат. Важную роль здесь играли тексты, которые не только разъясняли изображенное, но и воспринимались как прямые призывы к действию: «Всех врагов советской власти в три погибели согнем», «Смерть царским генералам». Преобладал примитивный художественный язык, наивная и понятная всем образная символика. Изображенные персонажи обращались с призывом к каждому от имени всех. 

Бесспорно,  огромный вклад в развитие агитационного плаката внес В. Маяковский. «Неприязнь ко всему устоявшемуся в искусстве, стертому временем и пошлому, была у него исключительно острая. Он ненавидел все проявления штампованных форм», – писал в воспоминаниях о Маяковском Нюренберг. Стремление к трансформации традиционных форм ярко отразилась в поэзии Маяковского, и, конечно же, в плакатном искусстве.

 В. Маяковский – один из немногих – использовал в  своих рекламных плакатах юмор и даже неологизмы.

Например:

Для салатов соусов

и прочих ед
Лучше масла 

не было и нет.

Широко известен слоган горлана-главаря – «Нигде кроме, как в Моссельпроме». Поэт написал много и других слоганов для рекламных плакатов Моссельпрома, Резинтреста, с которыми активно сотрудничал. Например:

Лучших сосок не было и нет

Готов сосать до старых лет

Не страшны дороговизна и НЭП,

Покупайте дешевый хлеб!

Плакат с использованием рифмованных слоганов прижился в нашей стране благодаря влиянию Маяковского.

Надо отметить, что работа в жанре плаката была для него многоплановой. Маяковский показал себя не только гениальным поэтом, но и талантливым рисовальщиком.

Вместе с  художниками Михаилом Михайловичем Черемных и Иваном Андреевичем Малютиным Маяковский создавал политические плакаты «Окон сатиры РОСТА» (Российского телеграфного агентства): он рисовал плакаты на революционные темы и писал к ним стихотворные подписи. Всего Маяковский исполнил около 3 тыс. рисунков, звавших на борьбу с голодом и разрухой, бичевавших белогвардейцев и интервентов. Беспощадность к врагам, политическая острота рисунков Маяковского оказали значительное воздействие на развитие советской сатирической графики.  Его рисунки, обычно сопровождающиеся текстом, несмотря на некоторую схематичность и упрощённость, отличаются меткостью, яркостью, доходчивостью. 

«Окна Роста» были представлены в виде графических рисунков, и стихотворного сатирического текста. Сюжеты для «Окон» рисовали вручную, одновременно сочиняли текст, затем размножали готовые листы по трафарету. Преимуществом рисованного плаката по сравнению с тиражным в тех условиях была независимость от типографии, а значит, возможность быстро откликаться на события и использовать не две-три, а несколько красок. 

Действие в «Окнах» развивалось последовательно, составляя законченный рассказ. Каждый эпизод сопровождался хлёстким и доходчивым стихом. Ясное, легко узнаваемое изображение давалось упрошенным силуэтом. Яркий, без оттенков цвет был символичен: «герои» – Рабочий, Красноармеец, Матрос, Швея, Прачка — писались красной, а «враги» — Заводчик, Банкир, Помещик, Барыня, Генерал, Бюрократ — чёрной краской. Чёткий ритм строгих линий, отсутствие мелких деталей придавали плакатам стремительность и энергичность.

Мастера отталкивались от традиций народной картинки — лубка. Лаконичные и выразительные плакаты были понятны даже неграмотному. «Окна РОСТА», с их общедоступным художественным языком и острой политической злободневностью содержания, стали новой формой в искусстве. 

Маяковский всегда требовал, чтоб рисунок был броским, динамичным и четко рассказывал суть дела, т.е. должен быть понятен без всякой подписи. Экспрессия была для него обязательным требованием. Он хотел, чтоб каждый рисунок кричал. Маяковский рассматривал рисунок как действенную, целенаправленную, агитационную композицию. Он не любил чертить вымерять, а делал все от руки. 

Напомним, что в юности В. Маяковский обучался в знаменитом училище живописи, ваяния и зодчества, и хотя был вместе с другим выдающимся живописцем и поэтом Д. Бурлюком, исключен из него за публичные выступления, оставался блестящим рисовальщиком.

 Высокую оценку художническому дару поэта-рисовальщика дал еще в 1915 году Репин: «В каждом его  рисунке, в каждом штрихе — доподлинный реализм. И как хлестко нарисовано, с каким темпераментом, с каким знанием анатомии. Нет, это не дилетант, это мастер». Сам Маяковский относился к своей работе в жанре плаката, вообще в прикладных видах искусства, очень ответственно, придавал ей огромное значение. 

Он писал в предисловии к каталогу выставки «Двадцать лет работы»: «Газета, плакат, лозунг, диспут, реклама, высокомерно отстраняемые чистыми лириками, эстетами, выставлены как важнейший род литературного оружия». А воевал Маяковский, прежде всего, за идеалы Революции. «Сейчас надо писать не тоскующих девушек, и не лирические пейзажи, а агитационные плакаты. Красной Армии, истекающей кровью, картинки сейчас не нужны. Итак да здравствует агитплакат!» – вспоминает слова Маяковского его коллега по «Окнам Роста» Нюренберг. Действительно, Маяковский вкладывал в создание плакатов весь свой талант, всю свою душу, он сумел создать из агитки своеобразное новаторское искусство. 

Эффективно было сотрудничество В. Маяковского с А. Родченко, который вводил в рекламные плакаты свои фотографии, фотоколлажи. В 1925 году в Париже на Международной художественно-промышленной выставке цикл плакатов В. Маяковского и А. Родченко был удостоен серебряной медали. 

В настоящее время популярными вновь становятся стили, возникшие на рубеже XIX-XX столетий — модерн и конструктивизм. Приемы этих стилей активно используются в  ряде современных плакатов, оформление витрин, логотипов фирм, афиш. Да это и не удивительно. Ведь новая волна в советской живописи ассоциировалась с ломкой стереотипов, движением вперед. Советские плакаты сочетали в себе и юмор, и точность выражения мысли и художественную эстетику, и поэтому остаются востребованными до сих пор.
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КТО ОТКЛЮЧИЛ СВЕТ В ПАРИЖСКОМ КАБАРЕ,

ИЛИ ЖАНР МЮЗИКЛА
 В СОВРЕМЕННОМ КИНЕМАТОГРАФЕ 

 (СРАВНИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ ФИЛЬМОВ
 «ТАНЦУЮЩАЯ В ТЕМНОТЕ» И «МУЛЕН РУЖ»)

Сельма – главная героиня фильма «Танцующая в темноте» (режиссер Ларс фон Триер) – поёт: «Почему я так люблю мюзиклы?   Что это за чудо?  Ну что я могу поделать, если я обожаю их?  А это просто другой мюзикл…». «Другой мюзикл» – эта фраза как нельзя лучше характеризует современное состояние киножанра. В кинематографе постмодерна мюзикл превратился в  поле для игры с культурными мифами прошлого.  Причиной тому синтетическая природа жанра, сформировавшегося путём интеграции драматического, музыкального, вокального, хореографического и пластического искусств. 
 
Зритель массового кино зачастую переживает пароксизм радости узнавания, и не просто чего-то нового, а узнавания-подтверждения чего-то давно известного. В «Мулен Руж» (режиссер Баз Лурман) это миф об Орфее и Эвридике, который в условиях постмодернизма легко сочетается с «Богемой» Пуччини и индийским мюзиклом. Также сюжет фильма повторяет ряд литературных историй: «Блеск и нищета куртизанок», «Дама с камелями», «Завтрак у Тиффани».  Взаимосвязь мюзиклов с классической литературой напоминает старую музыкальную проблему джазирования симфонической музыки – все зависит от вкуса и умения.  Художники-интеллектуалы, обращаясь к мюзиклу, поднимают его до уровня высоко интеллектуального произведения. Конечно, сюжет фильма «Танцующая в темноте» тоже предельно прост: Ларс фон Триер заимствовал метод работы у Дрейера. История героя, чья слепота компенсируется внутренним зрением, виртуозно рассказана гениальными литераторами: от Диккенса до Короленко. Указывая на увлечённость режиссёра романами Достоевского, критики говорят об идеи теодицеи как основе фильма.  Но Триер ищет новую форму для анализа религиозно-онтологических проблем.  Любовь, самопожертвование не получают воздаяния в мире земном, но есть мир небесный, а это значит, что нет «последней песни», но есть будущая жизнь. Поэтому главная героиня фильма, Сельма, любит мюзиклы, но не любит хэппи-энды: кино и жизнь для неё равны и бесконечны.  Триер разрушает главный миф, созданный американскими мюзиклами – историю о неизбежной победе Добра над Злом – противопоставляя то, о чём мечтает Сельма, представляя себя героиней бесконечного мюзикла,  реальности, а не просто пересказывает его, используя хазарский словарь кинематографических приёмов, как Лурман.  В «Мулен Руж» от одноимённой картины Джона Хьюстона, где главным героем был Анри Тулуз-Лотрек, осталось только название и несколько кадров  фильма, которые фотографически точно передают манеру художника. Аллюзией на фантасмагорические киноопусы Жоржа Мельеса выглядит нарисованная луна, поющая голосом Пласидо Доминго. Образ главной героини Сатин  скопирован с кинодив прошлого века, «кинозвёзд, на которых так похожа Линда» из «Танцующей в темноте». А сцена, в которой Сатин обнаруживает, что смертельно больна, напоминает эпизод из конкурсной картины XXIII ММКФ «Пионовая беседка». Кроме того, в 1988 году Алан Рудольф снял фильм «Модернисты»: для него, как и для  Лурмана, «Мулен Руж» – эквивалент нью-йоркского  панковского клуба конца семидесятых Studio 54. «Кинематографической традиции»  прослеживается и у Триера. Финал картины критики часто сравнивают с  «Коротким фильмом об убийстве» Кшиштофа Кесьлёвского.  Однако Ларс фон Триер не только не хочет пересказывать мифы, но и полемизирует с  кинотрадицией, противопоставляя  «Танцующую в темноте» блестящему продукту американского постмодерна конца семидесятых – фильму Боба Фосса «Весь этот джаз». Заметна параллель и с «Вестсайдской историей» Бернстайна.  И, наконец, Лурман и Триер обращаются к одному источнику. Это «Звуки музыки». «Танцующая в темноте» состоит как бы  из двух мюзиклов: «Звуки музыки» и мюзикл маргиналки Бьорк. В «Мулен Руж» перед нами мюзикл, возведённый в квадратную степень:  игра и жизнь для героев фильма почти неразличимы.  В фильме Ларса фон Триера есть один эпизод:  в кинотеатре, куда часто приходит Сельма, на экране появляется актриса мюзикла, которая, танцуя, внезапно теряет сознание. Разумеется, эта сцена предвосхищает  многозначность фразы «Всегда найдётся кто-нибудь, кто меня поймает», которую героиня поёт, когда её арестовывают. Но любопытно то, что с подобного обморока главной героини  начинается «Мулен Руж», который, к слову, был снят позже «Танцующей в темноте».  Кроме того, оба фильма, как в оперном театре, открываются увертюрой: только в «Танцующей» она  звучит на фоне коллажа акварелей Пирса Киркеби.                                                                                             

     Художника судят по тем законам, которые он установил  сам. Для Лурмана это конструктивная роль плёнки, которая уничтожает принцип реальности вещи,  меняя его на фетиш, сон, проект и моделируя условный, но прекрасный мир.  Париж – это космос, совпадающий с границами города, панорама которого в начале фильма напоминает старую гравюру, выполненную условно, как для детской книжки. Париж  существует как тень легенды, созданная из иллюстративной «реальности», словно Готэм Тима Бёртона. Достаточно сказать, что съёмки проходили в Австралии. Дисконтинуальности пространства соответствует неоднозначная структура времени: действие происходит в 1899 году, на рубеже веков. У  Триера  хронотоп не столь условен, и даже имя героини  не случайно – так зовут  дочь режиссёра. Вообще, режиссёр, подчёркивая жирное чертой слово «сверхреализм» в «Манифесте Сельмы», считает, что  цель современного мюзикла – уйти от искусственности. «Танцующая в темноте» выпущена в системе «Панавижн», то есть все сцены с участием актеров снимались ручной камерой. В музыкальных номерах режиссёр отказался от подвижной камеры, традиционной для мюзикла, хотя некоторые жанровые приёмы он всё же использовал. Например, в фильме есть «стар тьюн» – наиболее эффектный музыкальный номер. Однако  любая попытка следовать жанру превращается в тонкую издёвку над ним, к примеру, лжеотец Сельмы, Олдрич Новый (кстати, имя героя говорящее: это знак «новой власти старых денег» под эгидой США – Нового Света), танцующий чечётку  в суде, или «Звуки музыки» в камере смертников. В результате  по форме фильм напоминает не традиционный мюзикл, а музыкальное реалити-шоу.                                        

 «Мулен Руж» – это фильм-клип, напоминающий музыкальную энциклопедию. Но главное, что это не просто эклектика или постмодернистский кич, а  звенья запутанной сказочно-реальной действительности, в которой всё должно быть легко узнаваемо, смысл должен считываться без особых затрат, чтобы зрителю было чем заняться, создавая на пустом месте «культ». Отсюда опустошение культуры и подмена символа аллегорией.  В фильм  трудно что-то вставить: в нём и так всё есть и  лежит на поверхности [1].  Однако исследователи считают, что на смену постмодернизму, который только открыл многовековую эпоху постмодерна, пришёл  техновитализм  «как искусство чувствовать живое и брать за живое» [2], не симулировать, заставлять зрителя сопереживать, показывая не «картинку», а реальность. Эксплозив  – новый стиль, взрывающий, уничтожающий знаковость как таковую –  лежит  в основе современной экспрессии. Художественный метод  Триера в этом и состоит. Критик Мюррей Смит называет  датчанина «сентиментальным сюрреалистом». Сентиментализм – предромантическое движение, сюрреализм – неоромантическое, а вместе они задают новую эстетику эксплозивности, включая искусство провокации. Режиссёр стремится к сочетанию корректности, внешней расслабленности, плюрализма, которые характерны для постмодернистского мюзикла типа «Мулен Руж», с внутренней напряженностью. Отсюда особая роль титров, заставок, «посторонних» звуков – словом, всего того, что заставляет искать в фильме  чеховский  «подтекст» и придаёт ему вневременной характер.  В отличие от Триера  Лурман, пытаясь снять «модный» фильм, создал мюзикл, о котором мечтала Сельма, но который, как показывает финал «Танцующей в темноте», не выдерживает столкновения с жизнью.  Свет на сцене кабаре может погаснуть, но тихий свет  Золотого сердца вечен. 
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ИНТЕРМЕДИАЛЬНОСТЬ В СИСТЕМЕ ИСКУССТВ. 

ЖИВОПИСЬ И ФОТОГРАФИЯ 
В ОБРАЗАХ ГЛАВНЫХ ГЕРОЕВ РОМАНА
    Присущее Фаулзу, как всякому большому писателю, внимание к специфике художественного слова сочетается у него с живым интересом к иным, подчас «враждебным» ему художественным языкам. Речь идет не просто об использовании некоторых приемов и мотивов, но о диалоге искусств – интермедиальности в системе романного пространства автора. Проблема интермедиальности, то есть перевода знаков одного искусства на язык другого, например, превращения иконических знаков в предмет вербального сообщения, имеет общетеоретическое значение. Явление интермедиальности непосредственным образом связано с эстетикой постмодернизма будучи частным случаем интертекстуальности. «Интертекст, как и метафора и метонимия, не знают границ какого-либо одного языка.., какого-либо одного способа и средства художественного выражения как собственного внутри языка.., так и при смене медиальных средств выражения разных искусств [1]. Интермедиальность создает специфический тип многоголосия, расширяя границы словесного текста. Применительно к роману интермедиальность можно рассматривать как особую форму полифонизма (Бахтин), имманентного жанру романа.

    При рассмотрении проблемы интермедиальности у Фаулза неизбежно встает вопрос о качественных различиях знаков искусств, вступающих в диалог, а также способе их сопряжения, с одной стороны, и отношении сложного интермедиального образа с реальностью – с другой. 

    Различия искусств как проблема именно семиотическая в эстетике восходит к XVIII веку, когда в трудах Дю Бо, Шефтсбери, Аддисона, Смита, Уэбба, Хэрриса, Ричардсона, Дидро, Вателе, Брейтингера, Бодмера, Клопштока, Мендельсона были разработаны принципы разграничения искусств по типу образности. Трактат Лессинга «Лаокоон, или О границах живописи и поэзии» синтезировавший и обобщивший выводы предшественников, развел два принципа – принцип изобразительности и принцип динамической образности, – действующих в искусстве, независимо от конкретного вида.

    Понятие риторической системы, разработанное в трудах А.В. Михайлова, содержит глубокий анализ соотношение слова и образа. Согласно Михайлову, слово и образ в риторическом мышлении сопрягаются таким образом, что всякое видение (т.е. образ) оказывается подчиненным специфически понятому слову. Риторическое «готовое» слово выступает посредником между человеком и действительностью, не связанными непосредственно. 

    Анализ взаимоотношений различных видов искусства с точки зрения риторической традиции вполне оправдан в приложении к творчеству Фаулза, поскольку в его романах, в особенности в «Волхве» отчетливо чувствуется ее влияние. Это сказывается хотя бы в том, что проблема реальности/вымысла выдвигается на первый план: у героев Фаулза нет прямого выхода на реальность мира, они все видят только через призму тех или иных мифологем, жанров, стилей и т.п. (лицо девушки как с полотен Боттичелли, жанровая сцена в духе Вермеера, отождествление людей с шекспировскими героями и т.д.). В сущности само существование мира вне культурных кодов ставится под сомнение. Согласно концепции Михайлова, такой тип отношений с реальностью можно классифицировать как риторический: «... у автора нет прямого доступа к действительности, потому что на его пути к действительности всегда стоит слово, – оно сильнее, важнее и даже существеннее (и в конечном счете действительнее) действительности, оно сильнее и автора, который встречает его как «объективную силу, лежащую на его пути...» [2] Зачастую таким «готовым словом» у писателя становится произведение другого искусства. 

    Одним из центральных аспектов интермедиальных построений в романе является кинематограф и его влияние на структуру и содержание романа. Роман Фаулза «Коллекционер», отмеченный явным влиянием киностилистики, может быть проанализирован с точки зрения применения приемов киноискусства на следующих уровнях: композиционном, лексическом и на уровне словесно-художественного портрета.

     Композиция произведения представляет собой ритмическое чередование повествовательных записей, касающихся одной и той же цепи событий, данных с разных точек зрения и организованных разным речевым строем. Сначала это дневник Клегга – похитителя ной художницы, где он описывает цепь событий, произошедших с ним и его пленницей вплоть до ее заболевания. Затем следует описание той же событийной последовательности, но уже с точки зрения Мирады. Можно сказать, что текст изобилует кинематографическими приемами: большой удельный вес диалогов с ремарками, эпизодов в настоящем времени, дневниковый характер повествования, что позволяет четко проследить «смонтированный» характер отдельных эпизодов, двойное изображение за счет повторения предыдущего эпизода посредством его «прокрутки» через сознание двух героев. 

    Кинематографичность в романе проявляется не только на уровне композиционной организации текста. Важным для целостного восприятия отдельного «кадра» произведения является отчетливое тяготение к кинематографическому синтезу. Здесь важно подчеркнуть, что кинематографический синтез, по мнению Н.В. Лобковой, «это то, что существует в других искусствах как потенциальная возможность и реализуется как преодоление изначально данного материала, а в кино составляет собственно его природу». [3] Объединение «движущейся картинки» – изображения и звучания, а также целой серии зрительно-цветовых образов производит качественно новый образ. Синтез такого рода С. Эйзенштейн обозначил термином «вертикальный монтаж» [4], в отличие от горизонтального – объединение кусков повествования в заданную последовательность. В связи с этим целесообразно выделить следующие аспекты, на которых основано  влияние кинематографа на создание словесно-художественного портрета в романе:

· Особым образом организованное пространство в портретном описании, подобное внутрикадровому монтажу: «… I watched the back of her head and her hair in a long pigtail. It was very pale, silky, like Burnet cocoons. All in one pigtail coming down almost to her waist, sometimes in front, sometimes in the back. Sometimes she wore it up. Only once…did I have the privilege to see her with it loose, and it took my breath away it was so beautiful, like a mermaid. She sat three seats down and sideways to me, and read a book, so I could watch her for thirty-five minutes. Seeing her always made me feel like I was catching a rarity, going up it very careful, heart-in-mouth as they say. A Pale Clouded Yellow…I always thought of her like that, I mean the words like elusive and sporadic, and very refined…More for the real connoisseur» [5, 7].

· Использование глаголов движения, что способствует созданию пространственного эффекта, а также наречий и предлогов, играющих роль в установлении пространственной точки зрения: «She was just the same; she had a light way of walking and she always wore flat heels so she didn’t have that mince like most girls. She didn’t think at all about the men when she moved. Like a bird» [5, 15].

· Использование особой структуры предложения с присоединительными конструкциями и номинативными комплексами, которые способствуют сближению планов персонажа, повествователя и читателя, а также воссоздание визуального ряда с помощью повторения одной и той же конструкции (бытийные предложения с имплицированным сказуемым): She had great big clear eyes, very curious, always wanting to find out. (Not snoopy, of coarse) [5, 32].
· Создание максимально точного «видения», обеспечиваемое обилием деталей, выраженных конкретным существительным, а также большим количеством определений – прилагательных и причастий, а также многоаспектность словесного портрета (описание лица, фигуры, манеры двигаться, возраста; цвета, формы, размера, материала, фасона, фактуры одежды и манеры ее ношения), демонстрирующая кинематографическую точность: «A lilywhite boy. He is six feet. Eight or nine inches more than me. Skinny, so he looks taller than he is. Gangly. Hands too big, a nasty fleshy white and pink. Not a man’s hands. Adam’s apple too big, wrists too big, chin much too big, underlip bitten in, edges of nostrils red. Adenoids… His whole face is too long. Dull black hair. It waves and recedes, it’s coarse. Stiff. Always in place. He always wears a sports coat and flannels and a pinned tie. Even cuff-links…He is what people call a “nice young man”. Absolutely sexless (he looks)» [5, 115].
· создание синестетичсеких образов путем наложения цветовой характеристики на свойство или качество другой категории: «He is so slow, so unimaginative, so lifeless. Like zinc white» [5].
    Но наиболее ярким принципом, заимствованным из киноискусства и примененным в романе, является принцип звукового построения отдельных эпизодов романа и контрастирующих с ним «крупных планов» тишины.  Уже в начале повествования мы «слышим» звуки стона, вздоха, плача, производимые Мирандой при похищении: “she made a sort of gurgling”,“ she didn’t say anything, she just groaned”, “I heard her cry” [5]. Примечательно, но звучание в романе вообще и звуки, производимые девушкой, ассоциируется с жизнью, свободой, творчеством. Таким образом, не вызывает сомнения, что «источником» звучание в романе, в основном, является Миранда. Но так как в подвал, куда ее заточил Клегг, проникает очень мало звуков из окружающей среды, звуков природных, естественных (для Миранды), она пытается восполнить звуковой вакуум, искусственно созданный вокруг нее Клеггом: “suddenly, sitting on the bed she screamed, bloodcurdling it was”, “I just felt like a good scream”[5]. Очень важно отношение Миранды к манере говорить, свойственной Клеггу. По ее мнению, он не договаривает, проглатывает, «затирает» слова, используя некие заменители, упрощенные варианты лексических единиц: “You know what you do? You know how rain takes the colour out of everything. That’s what you do to the English language. You blur it every time you open your mouth”[5, 64]. “What irritates me most of about him is his way of speaking. Cliché after cliché after cliché…” [5, 151].
    Одна из сцен прогулки Миранды и Клегга решена очень «звучно», но без использования цветовых вкраплений как таковых, хотя цвет все равно присутствует: “A lovely night-walk. There were great reaches of clear sky, no moon, sprinkles of warm white stars everywhere, like milky diamonds and a beautiful wind. from the west…The brunches rustling, an owl hooting in the woods. And the sky all wild, all free, all wind and air and space and stars”. [5, 169].
   Здесь повторение звука [w] на фонетическом уровне в сочетании с повтором лексической единицы wind производят впечатление широкого, чистого, светлого пространства, заполненного миллионами звуков (деревьев, птиц), что подчеркивается употреблением звукоподражательных глаголов rustling, hooting. Именно о таком светлом небе мечтает Миранда, но ее мечтам не суждено сбыться. Впоследствии, когда она не могла выходить в сад, ее  воображение рисовало ей бесчисленные картины природы, наполненной миллионами красок и звуков: “It made me think of Collioure last summer. The day we went…to the town. The ilexes. An absolutely new colour, amazing chestnut, rufous, burning, bleeding, where they had cut away the cork. The cicadas. The wild azure sea through the stems and the heat and the smell of everything burnt in it…Sleeping in the shade, waking up staring through the leaves at the cobalt blue sky, thinking how impossible things were to paint, how can some blue pigment ever mean the living blue light of the sky.” [5, 184].
    Данный отрывок, построенный на сочетании звуковых образов (burning, bleeding, living blue light of the sky) и живописных цветовых решений (azure sea, cobalt blue sky) необычайно ярко и образно рисует в нашем воображении картину истинной красоты природы, которую даже не стоит изображать, ибо, по словам Миранды, ни один оттенок искусственного красителя не сравнится с истинной чистотой неба.  В этом своеобразном отречении от искусства можно также усмотреть намек на идею Фаулза о том, что любое проявление человеческого творчества имеет предел, и этот предел – природная красота и совершенство, жизнь в самых разнообразных ее проявлениях. Именно это и имеет в виду Миранда.

    Наряду с группами звукоподражательных лексем в сочетании с аллитерационным повтором отдельных звуковых комплексов, на создание единой картины звучания в романе существенным образом влияет образ музыки: “it was the music; there was one towards the end , that was very slow, very simple, very sad, but so beautiful beyond words as drawing or anything, music beautiful there in the moonlight. Moon-music, so silvery, so far, so noble: silver music” [5, 176]. В данном случае аллитерация, построенная на повторении выделенных звуков в сочетании с лексическими значениями слов slow, simple, silver создают двойную импликацию путем интеграции звукового образа слова и лексического значения. Таким же способом построено сочетание  moon-music. Метафорическое, образное, очень эмоциональное описание звуков музыки свидетельствует о внутренней тоске героини по звучанию как таковому, облаченному в музыкальное произведение. 

     В заключение необходимо добавить, что, согласно концепции Эйзенштейна, путь слияния цвета, звука и изображения лежит через образ. В данном случае примеры из романа наглядно иллюстрируют, как этот принцип работает на примере создания дискретного пространства художественного произведения, где за счет взаимной интеграции элементов и приемов, характерных для различных искусств (искусства фотографии, живописи и кино) создаются целостные образы главных героев романа, их мировоззренческие принципы и психологические установки. 
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ЭЛЕМЕНТ ТЕАТРАЛЬНОСТИ В ЦИРКОВОМ ИСКУССТВЕ

«Цирк – особый мир, особая атмосфера, уникальное пространство, в котором можно встретиться глазами с человеком, сидящим напротив» [1], –  так в своем интервью попытался определить необыкновенную природу цирка генеральный директор Цирка на Цветном бульваре Максим Никулин. 

Опыт становления и развития цирка показал, что такое понятие, как актерская культура, «подача номера» является одним из самых важных в данном виде искусства. Сюда относится не только выбор костюма, музыки, света, внешнего оформления, реквизита и аппаратуры, но, прежде всего,  – композиция выступления и сценическое поведение артиста на арене. Так, уже в конце XVIII века Филипп Астлей, родоначальник современного цирка, поставил перед собой  вопрос: а что если научить каждого играть роль, как в театре?

Однако не всегда и не всеми признавалась необходимость тщательной разработки элемента театральности и актерского мастерства. Так в 20-30 г.г. XX в. по старой традиции советские артисты строили свои номера, исходя из возрастания технической сложности трюков, не заботясь о той доле специфической актерской игры, которая вносилась в иностранные номера и приводила к качественно иному результату. Один из критиков того времени писал о необходимости «поднять цирковое искусство на высоту науки и техники» [2]. Так появились «тематические номера»: «Веселые монтеры» артистов Юговых, «Краском» А.И. Устинова и многие другие. Но ошибка заключалась в том, что цирковому номеру навязывались недоступные, излишне широкие тематические задания «агитировать и перевоспитать». Это был уже выход за пределы искусства.

Постепенно становилось очевидным, что даже в пределах спортивных жанров необходимость в выразительности все более и более возрастает. Самой первой для нововведений открылась область воздушной гимнастики. Всемирно известная цирковая артистка, Зоя Кох, отмечала, что поначалу театрализация номера была подчас наивной, «но в этом проявлялось, вероятно, неосознанное стремление артистов цирка к яркой театральности» [3, 27]. За этим первым достижением последовал аттракцион Кио, превратившего иллюзионный жанр в феерию, где режиссура номеров была продумана до мелочей.

В таких цирковых жанрах, как клоунада и пантомима элемент театральности наиболее ярко выражен. В своих воспоминаниях Михаил Николаевич Румянцев, известный всему миру как  клоун Карандаш, очень часто рассуждал о природе цирка и его связи с театром: «Конечно, цирк не театр. А раз так, значит, и театральные законы не годятся для цирка. У него должны быть свои приемы… Приемы эти должны быть разнообразны, эксцентричны, но точны так же, как дозировка сильнодействующего лекарства: переборщишь – получишь обратный эффект» [4, 43]. Он даже выделил для себя несколько нерушимых правил: сначала «ничегонеделанием» привлечь зрителя, затем лишь приступить к своему номеру и закончить его столь же осмысленно, как бы перенеся действие за кулисы. Очень важно в правильном порядке расставить репризы в паузах циркового представления, предугадав реакцию зала на прошедший номер программы, «чтобы сценка пришлась кстати и гармонировала с соседними номерами». Именно благодаря такому подходу, «все номера программы сливаются в единый спектакль с правильным ритмом» [4, 69-70], это ведь и роднит цирк и театр. 

Ю. А. Дмитриев, основоположник отечественной цирковой критики и науки о цирке, отмечал,  что вопрос о том, является ли цирк искусством вообще, не всегда лишен оснований: «Если выступающие на арене демонстрируют несколько даже трудных упражнений, не задумываясь при этом об образе и не стремясь его создать –  тогда какое же это искусство?» [3, 7-8]. Главная особенность цирка – «в умении эффектно, красиво показать удивительные проявления человеческой храбрости, силы, ловкости, поразительного мастерства и красоты». 

М. C. Местечкин, цирковой режиссер, выделял несколько черт сходства и различия театра и цирка.  Во-первых,  цирк специфичен своим особым производственным пространством – ареной, лишенной кулис, открытой взорам публики со всех сторон. Во-вторых, драматургия циркового номера лишена привычных театральных норм. Здесь нет видимого конфликта, словесного диалога, но при этом есть своя композиция, своя особая драматургия, развитие сюжета, кульминация. Самое важное при создании циркового номера, по мнению Местечкина, –  это образность решения. «Образы, создаваемые артистами цирка, сложны и многоплановы. Здесь рядом и героическое, и романтическое, и острокомедийное, и сатирическое начала». Один и тот же трюк может иметь различное значение. Это зависит от темпа исполнения, последовательности. 

В построении образов цирка решающая роль ложится на плечи режиссера. Его задача – «создать ситуации, обеспечивающие живое и непосредственное общение партнеров» [5, 287-295]. Именно приход режиссера в мир цирка способствовал росту его профессиональной культуры. Как показывает практика, «выживают» во времени, достигают художественной завершенности именно те номера и аттракционы, которые находятся под постоянным режиссерским контролем. Но при этом в цирке не существует предварительно и детально выписанных образов вообще не существует. От представления к представлению накапливаются нюансы, которые и формируют законченный образ персонажа и выступления в целом. И самое главное, как отмечает Местечкин, это то, что цирк – не менее камерное искусство, чем театр. Для мастеров манежа не менее важно, чем для артистов театра, обладать ощущением зрительного зала, чувствовать его «как биение собственного сердца». В мире цирка на все отпущены минуты, и они – считанные.
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