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       Материалы  III Поволжского  научно-методического семинара по проблемам  препода​вания и  изучения дисциплин классического цикла его участники посвящают юби​лею Ма​рины  Никола​евны  Славятинской - известного  педагога и  ученого, общественного деятеля, чело​века, всю свою жизнь посвятившего служению  классической  филологии. На​зовём лишь два   её  фундаменталь​ных труда, каждый из которых стал событием для отечественной  класси​ческой  филологии: "Учеб​ное  пособие по древне​греческому языку (культурно-исторический  аспект)" (М.,1988) и " Учебник  древнегреческого языка" (М.,1996). Именно энтузиазм  Ма​рины  Никола​евны послужил той дви​жущей  силой, которая  помогла  в  создании  Учебно-методического объе​динения по клас​сиче​ской филологии, а затем  и  Объединения  регио​нальных центров греко-ла​тинской лингво​культу​рологии, работающего в  рамках секции "Класси​ческая, византийская и но​вогреческая фи​лология" Научно-методического совета по филологии  класси​ческих университетов  России. По​волжский  региональный центр  при  кафедре зарубежной литературы  Нижегородского госуни​верситета  им. Н.И.Лобачевского создан также благодаря  её горячей поддержке  и неоце​нимой помощи. Дисцип​лины классического цикла – тот незыблемый фундамент, на ко​то​ром поко​ятся основы  филологи​ческого  и всего гуманитарного образования, которому  Марина  Никола​евна беззаветно служит всю свою жизнь.

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

Л.П.Клименко

Н.Новгород, ННГУ
К ПРОБЛЕМЕ АНТИЧНОСТИ
Свою статью «Греческая ”литература„ и ближневосточная ”словесность„» (противостояние и встреча двух творческих принципов) С.С.Аверинцев начинает пассажем, в котором раскрывается актуальная культурологическая и филологическая проблема, ставшая темой предлагаемой статьи: "Были времена, когда в Европе твердо верили, что история мировой литературы начинается не откуда-нибудь с середины, а точно с самого начала, с начала всех начал – с Античности: « В начале была Греция...» [Аверинцев, 40]. Предполагалось, что доэллинский мир знал лишь стихийное, бессознательное, безличное словесное творчество, но не имел представления о литературе как таковой. К счастью, это представление было поколеблено новыми открытиями письменных памятников и новыми дешифровками неизвестных ранее письмен: эпос  о Гильгамеше, Вавилонские покаянные псалмы, угаритские поэмы, хеттские хроники и т.д. Знакомство с этими открытиями изменило облик давно известного Ветхого Завета. Вместе с тем, по замечанию ученого, «мы узнали, какой зрелой, тонкой, дифференцированной могла быть древневосточная литература; одновременно выяснилось, как много темного и архаичного присутствовало в составе самой греческой культуры» [Аверинцев, 41].

Усилиями ряда востоковедов, филологов, историков, археологов создавалась история Древней Ближневосточной культуры. К настоящему времени наука располагает работами В.В.Емельянова [Емельянов  2003] по культуре Древнего Шумера, С.Н.Крамера по истории Шумера [Крамер 1991], к которому возводится история едва ли не всего культурного мира, И.С.Клочкова [Клочков 1983] о духовной культуре Вавилонии, А.Л.Оппенхейма, который составил «портрет погибшей цивилизации» Древней Месопотамии [Оппенхейм 1990]. О духовных исканиях древнего человека писали Г.Франкфорт, Г.А.Франкфорт, Дж. Уилсон, Т.Якобсен [Франкфорт 2001]. А.К.Афанасьева исследовала шумеро-аккатскую литературу [Афанасьева 1983], а в труде И.П.Вейнберга дано представление о человеке в культуре Ближнего Востока [Вейнберг].

В свете новых данных стали уверенно говорить о вавилонской, хеттской, хурритской, финикийской, самаритянской, древнееврейской литературах. Таким образом, Греция с ее богатым античным прошлым перестала быть точкой отсчета в истории европейской культуры. Сказанное не ставит под сомнение роль греческой Античности в формировании европейской культуры. Вместе с тем, приведенные факты побуждают филологов к более глубокому изучению исторического прошлого культуры и уяснению взаимоотношения средиземноморской Античности и Древней Ближневосточной культуры. Последнее имеет непосредственное отношение к учебному процессу на филологическом факультете. В частности, при проведении спецкурса «Сакральный текст как объект филологического исследования» на V курсе филологов возникла необходимость охарактеризовать культурно-историческую ситуацию Ближнего Востока периода создания Ветхого Завета. Выяснилось, что древнее средиземноморской античности студентам ничего неизвестно и что необходим пропедевтический курс по этой проблеме. Без знаний о временном и культурном соотношении греческой Античности и Ближневосточной Древности рассмотрение вопросов лексики, поэтики и структуры библейских текстов невозможно.

Знакомство со специфической литературой [Аверинцев, Афанасьева, Вейнберг 1987, Емельянов, Клочков, Крамер, Оппенхейм, Франкфорт] показало, что названные культуры, хотя и существенно различны в их современном виде, однако в отдаленном прошлом имеют общий генезис. Сошлемся на авторитетное суждение С.С.Аверинцева о характере литературы Древней Греции и Ближнего Востока и их взаимоотношении в доисторическом прошлом: «Литературы Древнего Ближнего Востока, взятые как одно целое, и литература Античной Греции, взятая опять-таки как целое, суть все же явления принципиально различного порядка, не соизмеримые между собой.., это не стадии одного пути, но, скорее, два разных пути, которые разошлись из одной точки в различных направлениях» [Аверинцев, 42]. В этом высказывании содержится важная мысль об «общей точке», т.е. общем генезисе литератур, а следовательно, и культур, каковы бы ни были пути их дальнейшего развития. На этих путях греческой Античной литературы и культуры сохраняется немало древних Ближневосточных «следов».

Известно, что Ветхий Завет был переведен на греческий язык в царствование Птолемея II Филадельфа ок. 250 г.до н.э. и с той поры носит имя Септуагинты (перевод 70-ти толковников-хахамов, т.е. иудейских мудрецов). При всем различии между античным греческим и древним ближневосточным способами отношения к миру и слову, наличии контраста между древнегреческой и библейской поэтикой, именно греческому переводу Библии «суждено было представлять на протяжении тысячелетий все забытое наследие ближневосточного древнего мира и в вечном соперничестве с античной литературой давать все новые импульсы словесному творчеству молодых народов» [Аверинцев, 67].

Перевод Септуагинты признается “незаурядным решением еще небывалой дотоле литературной задачи”. При всех уступках греческому вкусу, «он воссоздает особый строй семитической поэтики, более грубый, но и более экспрессивный» [Аверинцев, 78]. Греческой риторике был известен синтаксический параллелизм (parallelismus membrorum), широко применяемый в древней еврейской поэзии. Затем этот прием, через церковнославянскую книжность (первоначально – переводы с греческого) перешел в древнерусскую литературу. Глубокая связь существует между Септуагинтой и генезисом славянской христианской литературы. Именно через Септуагинту и ее новозаветные отголоски в европейский языковой мир, - по словам С.С.Аверинцева, - на все века христианской эры вошли «бесконечные лексические ”библеизмы„ , являющие собой как бы эхо древнего Ближнего Востока в речи Запада, без которых невозможно представить себе общеевропейскую культуру» [Аверинцев, 78 - 79].

Можно привести ряд примеров жанрового влияния ближневосточной литературы на греческую античную книжность. Так, «Книга Премудрости Соломоновой» написана александрийским евреем накануне начала новой эры на греческом языке и примыкает к подлинно палестинской «Книге притчей Соломоновых». По словам исследователей [Аверинцев, Толковая Библия], она сохраняет верность жанровой форме древневосточной сентенциозной словесности, широко распространенной у хахамов (еврейских мудрецов), авторов «премудростной литературы». А известно, что афористика – это жанр, в наименьшей степени характерный для эллинства. Его усвоение связано с влиянием ближневосточной литературной традиции.

Ярчайшим примером ближневосточного влияния в литературе является раннехристианская византийская церковная гимнография, например, акафист Пресв. Богородице «Взбранной Воеводе». По меткому определению С.С.Аверинцева, акафист усвоил «плетение словес «премудростной литературы хахамов», в котором золотые нити эллинского философского идеализма украшают восточную ткань» [Аверинцев, 85]. По утверждению исследователей, премудростная литература, будучи дидактической по содержанию, является «игровой по форме». Она представляет собой общечеловеческий феномен, очень характерный для Ближнего Востока. Из своего опыта исследователя С.С.Аверинцев сообщает, что «в текстах древнееврейских пророков он на каждой странице встречает ту речевую формулу, которая поражала его у Гераклита» [Аверинцев, 130]. Он ссылается, в частности, на книги пророков Исайи и Иеремии. Это  и многое другое является общим достоянием Древней Греции и Древнего Востока.

Исследователи отмечают [Емельянов, Клочков, Франкфорт] ряд общих черт в мифах и мистериях Древней Греции и Ближнего Востока. Эта общность опиралась на давние торговые и культурные связи. Так, в VI в. до н.э. греки, проживавшие на малоазийском побережье, поддерживали контакты со всеми крупными центрами цивилизованного мира: с Египтом, Финикией, Лидией, Персией, Вавилоном и др. Контакты способствовали быстрому развитию греческой культуры, так что «оценить размеры долга греков Древнему Ближнему Востоку невозможно» [Франкфорт, 293]. Следствием культурных контактов явились параллельные сюжеты и образы мифологии взаимодействующих литератур. Например, Пиндар ссылается на общую мать богов и людей Гею (земля); в Месопотамии земля также рассматривалась как Великая Мать (Нинхурсаг). Как и в ближневосточной мифологии, Гомер говорит о «первобытных водах» – «Океан – родитель всех богов». В «Теогонии» Гесиода (ок.700 г. до н.э.) повествование начинается с Хаоса, а Небо и Земля провозглашаются родоначальниками богов и людей. В мифологии архаических культур Ближнего Востока в космогоническом процессе участвуют те же персонажи [Франкфорт, 294 - 295].

В мифологической мысли Ближнего Востока (Шумер, Вавилония) вода выступает иерофанией (разновидностью теофании), первоосновой бытия, его первовеществом. Фалес признавал воду в качестве αρχή, высшим принципом, или первопричиной всех вещей. Древний восточный  взгляд на воду как на оплодотворяющее начало не утратил своего значения и для Фалеса. Вместе с тем отметим, что Фалес исключает иерофаническую природу воды, он не говорит о ней как о боге воды, что естественно для мифологии Ближнего Востока [Франкфорт, 298]. Примеры подобных параллелей можно умножить. Представляет интерес рассмотреть культурно-историческую ситуацию, которая обеспечила взаимодействие античной “литературы” и ближневосточной “словесности”.

Исследования по истории древних культур позволяют утверждать, что наряду с западно-европейской античностью существовала «восточная античность», восточная древность. Параллельно с греческой и римской культурой развивались египетская, ассиро-вавилонская, финикийская, древнеиранская, древнееврейская, древнекитайская, древнеиндийская и др. культуры. Они имели письменную литературную традицию, которая в той или иной мере оказала влияние на современную цивилизацию, и это влияние не менее значимо, чем влияние средиземноморской Античности.

Время возникновения этих культур различно, они характеризуются собственными особенностями миросозерцания, имеют характерные для каждой культуры внутренние закономерности развития. Однако при всей их самобытности, культуры, составляющие «восточную Античность» (древность), имеют типологическое сходство не только между собой, но и с «европейской Античностью». В этом следует усматривать взаимодействие культур в общем культурно-историческом процессе.

Исследования по истории культуры [Афанасьева, Емельянов, Клочков, Крамер] показали, что классическому Древнему миру Средиземноморья предшествует еще более Древний мир, который был назван известным востоковедом акад. Н.И.Конрадом Прологом ко всей последующей мировой культуре, исследование которого стало доступным только в XX веке.

В настоящее время известны три основные культурно-исторические зоны, в которых ранее, чем в других, сложились высокоразвитые городские цивилизации, зародились письменность и литература: 1) евро-афро-азиатская зона, 2) южноазиатская и 3) восточноазиатская. В этих ареалах формировалась человеческая культура. Однако следует учитывать, что начало культурных процессов в этих зонах различно, как различны темпы развития, формы и результаты влияния на последующую культуру.

Наиболее древней является евро-афро-азиатская культурная зона. Здесь ранее, чем в других зонах, складывается культурно-историческая жизнь. Ее начало относится к IV тысячелетию до н.э. В этой зоне формируются начала культурной жизни, получившие развитие в Европе, Африке и Азии. Географически – это Присредиземноморье и Ближний Восток.

В первой зоне выделяется несколько культурных центров: 1) долина Нила, где развивалась египетская культура; 2) долина двух рек Тигра и Евфрата – Древнее Двуречье, или Месопотамия. В IV тысячелетии до н.э. здесь возникает самая ранняя высокоразвитая шумерская цивилизация. В Междуречье обитали семитские арамейские племена, а также хетты и лувийцы, самые древние представители индоевропейской языковой семьи; 3) восточное побережье Средиземного моря – Ханаан, или Палестина. Эту территорию населяли западносемитские племена хананеи (или, как они сами себя именовали ханаанеяне, на иврите «кенаан»). Европейцы вслед за греками называли их финикийцами. Главную роль в этом культурном центре играл крупный международный порт, город-государство, Угарит. Впоследствии здесь сложилась особая угарито-финикийская литература. В XX веке в Угарите были обнаружены многочисленные литературные памятники на хананейско-угаритском и других языках.

Здесь финикийцы контактировали с греками, которые восприняли от финикийцев новый вид письма – алфавитный, тогда как до этого были известны египетская иероглифика и шумерская клинопись. От греков алфавитное письмо было унаследовано римлянами, а затем молодыми европейскими народами. Параллельно с финикийским формируется древнееврейское (ивритское) письмо и алфавитное арамейское.

В Палестине (Ханаане), начиная со II-го тысячелетия до н.э., постепенно оформляется древнееврейская культура. Ее письменные памятники создаются уже в исторических границах «нового» Древнего мира ( с к. XIII в. до н.э.) на иврите, одном из ханаанейских языков. Эти письменные памятники дошли до нас в составе Библейского канона – Ветхозаветных текстов. Они стали базой для последующей раннехристианской литературы. Еврейская культура была исторически молодой среди окружающих культур и кардинально отличалась от них идеологически: отвергнув многобожие (политеизм), она перешла к единобожию (монотеизму), порвав с язычеством. Это составило главную, уникальную черту древнееврейской культуры в Древнем мире.

Еще одним из важнейших центров евро-афро-азиатской зоны была Эгеида – Крит, Пелопоннес, острова Эгейского архипелага. Здесь в III-м тысячелетии до н.э. складывается эгейская, или крито-микенская цивилизация. Ее главные памятники обнаружены на Крите и Микенах на Пелопоннесе. Начало изучению этой цивилизации было положено А.Эвансом, который открыл Кносский дворец на Крите, а в нем большой архив из глиняных дощечек с письменами на них, т.н. минойским письмом, которое датируется I пол. II тысячелетия до н.э. Название минойской носит и критская культура. Именно крито-микенская культура стала основой классической культуры Эллады. Ее формирование относится к XIII в. до н.э. Вся последующая греческая мифология уходит корнями в крито-микенскую культуру; предания о воинских подвигах ахейцев этого времени стали содержанием гомеровского эпоса.

Вторая важная культурно-историческая зона развития цивилизации – южноазиатская, или Средневосточная. Она складывается в нач.III тысячелетия до н.э. в бассейне Инда и получила название цивилизации Инда. Здесь формировалась протоиндийская цивилизация, которая стала базой развития классической индийской культуры. Среди материальных памятников этой культуры обнаружены амулеты, печати с месопотамскими надписями и особыми, еще не расшифрованными письменами иероглифического типа.

В середине II-го тысячелетия до н.э. цивилизация Инда пала под ударом арийских племен, которые пришли с севера, из-за гор Гиндукуша. В результате смешения арийцев с местным населением стала складываться классическая культура Индии, которая формировалась на двух индо-европейских языках: санскрите и ведийском, донесших до нас священные гимны «Веды» и эпические поэмы «Махабхарата» и «Рамаяна».

С конца  II-го тысячелетия до н.э. в границах «нового» Древнего мира в Средневосточной зоне формируется древнеиранская культура. Главным письменным литературным памятником этой культуры стала «Авеста», священная книга зороастризма.

Иранцы – родственная ветвь индо-ариев, и древнейший пантеон индийцев и иранцев обнаруживает много общего. Отличительной особенностью их религии является дуализм, признающий изначальность как добра, так и зла, которые оба участвуют в сотворении мира. В VI в. до н.э. на территории Ирана формируется Персия.

Третья культурно-историческая зона Древнего Мира носит название Восточноазиатской, или Дальневосточной, которая формируется в бассейне реки Хуанхэ. Здесь в конца III – начала II тысячелетия сложилась древняя китайская цивилизация в царстве Инь. C III в. до н.э. происходит переход к «новому» Древнему миру, когда формируется культура царства Чжоу, с которой связаны лучшие достижения классической китайской литературы.

Как можно заключить из краткого обзора, «восточная Античность» дала миру мощную культуру и богатую литературу, которая находилась в активном взаимодействии и развитии. Культуры разных зон сложно переплетались, оказывая благотворное взаимное влияние. Общей закономерностью, которая связывает развитие культур во всех трех зонах, является следующее: переход старого Древнего мира в «новый» во всех трех ареалах происходит приблизительно в XIII – XII вв. до н.э. Новая, т.н. классическая древность многим обязана архаическому Прологу. Вместе с тем, именно в «новом», классическом Древнем мире создаются важнейшие религиозные, этические, философские учения, которые определили облик Древности и последующее развитие цивилизации.

Особенно большое значение для формирования современной европейской цивилизации имела культура евро-афро-азиатской зоны. На основе культур архаического Пролога: египетской, шумерской, аккадской, хетто-хурритской, финикийской, крито-микенской, - здесь складываются две культуры. Они в наибольшей степени определили пути западноевропейской цивилизации, культуры, литературы. Это – античная (эллинская) культура и культура древнееврейская, подарившая миру Книгу Книг – Библию.

Учитывая все изложенное, было бы неоправданным и далее формировать у студентов-филологов представление о греческой Античности как о потомке, который безымянно присвоил себе богатое и драгоценное культурное (и прежде всего литературное) наследие своего «прародителя».

Глубокий интерес общества к культурному прошлому европейской  цивилизации, постановка в современной гуманитарной науке проблем общекультурологического характера настоятельно требуют расширения знаний филологов по истории Античности и разработки специального курса, дающего представление о Прологе греческой Античности, т.е. Древней Ближневосточной культуре и литературе.
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Коломна

АНТИЧНАЯ МИФОЛОГИЯ 
В РУССКИХ САТИРИЧЕСКИХ ЖУРНАЛАХ XIX ВЕКА


 Античная мифология в истории культуры  подсказывает философскую, нравственную, познавательную интерпретацию тех или иных явлений.  Пушкин и Античность,  Фет и Античность, другой ряд имен «узаконены» в  литературоведении. 


 В то же время античная мифология, ее роль в новой и новейшей литературе еще не исследована, хотя она пестрит мифологическими именами.


 Стихотворная сатира задевает различные мотивы поэзии и конкретных поэтов. Чаще всего возникает  с ироническим подтекстом бог любви Эрот:




Камен  любимый молодой,




Эрота нитью золотой 




В один букет связал три розы…–

И. Великопольский по поводу стихотворения Д.  Веневитинова «Три розы»  в пародии «Три рожи».


В альманахе «Венера» (1831) в адрес А. С. Пушкина: «Едва миновало семнадцатый год // Ко мне постучался коварный Эрот». Родственна Эроту Харита, богиня красоты:




Как пышно грудь младой Хариты




Цвела под дымкою кисеи,




И черных локонов струи




На грудь вились и на ланиты! (Альманах «Венера» с намеком на поэму А. Позолинского).


Олицетворением Античности в ее сатирическом истолковании является Древний Рим. Этот образ возникает в пародиях Н. Щербины («Я милую в античный мир привез…»), Н.  Добролюбова («Родина великая…»), Н. Полевого («Рим»):




Твои развалины святые,




Твои остатки гробовые

Я оживлю моим стихом!


 Жанр идиллии оказался нужным  и для  сатирического выражения. Греческая идиллия чуствуется в сатире «Чудо в пещере» на стихотворение А. А. Дельвига «Изобретение ваяния». Поэт «Искры» А. П. Сниткин  пародирует А. А. Фета,  его  стих  «Прекрасная звезда Венеры светлоокой!».

 Античная мифология украшает эпиграммы разных лет. Она даже  даёт свои истолкования самой мифологии. К примеру,  эпиграмма  П. М. Карабанова на журнал «Корифей», защищавшего традиции классицизма:




Морфей, увидевши, что свет




Его уставов не блюдет




И что  совсем его пренебрегает –




Иной Хераскова читает,




Другой Державина всю ночь, 

Его же отгоняет прочь,–  




Вскричал: «Я это не оставлю

И непременно спать заставлю:

Или не буду я Морфей».


Сражал своих современников эпиграммой В. Л. Пушкин. Одна из них:




Какой-то стихотвор (довольно их у нас!)

Послал две оды на Парнас.

Он в них описывал красу природы, неба,

Цвет розо-желтый облаков,

Шум листьев, вой зверей, ночное пенье сов

И милости просил у Феба.

Читая, Феб зевал и наконец спросил,

Каких лет стихотворец был

И оды громкие давно ли сочиняет.

«Ему пятнадцать лет»,– Эрата отвечает.

«Пятнадцать только лет?»– «Не более того».-

«Так розгами его!»


Античные имена приобретали нарицательный характер и нередко отражали общественные конфликты. «Разговор цензора с приятелем стихотворцем» (автор – М. А. Дмитриев):


Друг-цензор пропусти безгрешные стихи!


Где встретится в них мысль, где встретится в них сила – 

Сквозь пальцы пропусти, как Феб твои грехи,

Как самого тебя природа пропустила.


 Парнас, Феб, Лета становятся образами-символами в творчестве Е. Баратынского, А. С. Пушкина и других поэтов.


 Во второй  половине XIX  века античная мифология в сатирических журналах постепенно исчезает (запоминается Орфей у А. Н. Апухтина и некоторые другие отзвуки), на смену античным именам приходят символы – реальные лица, названия газет, журналов. Однако античная мифология вновь возрождается  в сатирической журналистике в конце XIX-начале XX вв. Озвучивается понятие гротеска как смешение человеческого и иного мира.


 Античная мифология в перепевах, эпиграммах выступает как своеобразная поэтическая игра. Однако у поэтов возникает своя кризисная ситуация, выраженная в настроении лирического героя. В этих случаях античная и другая мифология передает его драматическое состояние, а сатира – внутренняя ирония, исповедь перед самим  собою, перед современниками. Пример – стихи последних лет Евгения Рейна («Перед Сфинксом» и др.).


 Античная мифология и здесь сохраняет свои посылки к вечным истинам, к высоким идеалам.

 В. М. Строгецкий 

Н.Новгород, НГЛУ

ЭСТЕТИЧЕСКИЕ КОНЦЕПЦИИ 

И. И. ВИНКЕЛЬМАНА И Г. Э. ЛЕССИНГА

 И ИХ ЗНАЧЕНИЕ ДЛЯ СОВРЕМЕННОСТИ

Постмодернизм конца XX – начала XXI вв. способствует преодолению старых догм, в частности в нашем обществе марксистско-ленинской идеологии. Он вызвал к жизни множество и многообразие теорий и концепций, объясняющих процесс развития общества. Вместе с тем, постмодернизм создает благоприятные условия для нового возрождения, т.е. нового обращения к античному культурному наследию. Поэтому мое обращение к концепциям Винкельмана и Лессинга обусловлено как раз тем, что их эстетические теории, уделившие значительное внимание античному искусству и культуре, оказали огромное влияние на современную эстетическую и философско-культурологическую мысль. При этом я попытаюсь показать, что именно концепция Винкельмана, а не Лессинга - его критика, более соответствует современному цивилизационному подходу в истории, потому что Винкельман дает весьма ценное и соответствующее современности толкования не только классического искусства, но и всей общественно-политической жизни классического периода Древней Греции.

И.И. Винкельман (1717 –1768) происходил из самых низов. Его отцом был даже не сапожник, в полном смысле этого слова, а латочник сапог¹. Детство и ранняя юность его были по истине беспросветны. Но как часто бывает в таких случаях, жажда знаний у человека становится прирожденной. Уже в школьные годы он с увлечением изучал древние языки, греческую мифологию и античную литературу. Поэтому в 1738 году он получил стипендию для обучения в Галльском университете, правда, к богословию у него не было никакого интереса. Он продолжал с интересом читать античных авторов. Геродота он не только перевел на немецкий язык, но и сопроводил перевод своими комментариями. 

Побудительным мотивом к занятию эстетикой стала должность библиотекаря у графа фон Бюнау в его замке близ Дрездена. Винкельман стал часто посещать Дрезденскую Королевскую галерею и все больше увлекался античным искусством². Здесь он познакомился с папским нунцием, который предложил ему принять католичество, и тогда католическая церковь обещала ему оплатить поездку в Рим, где он смог бы непосредственно познакомиться с античными памятниками. Два года Винкельман обдумывал предложение и в 1754 году, наконец, принял его. Получив поддержку католических покровителей, Винкельман не спешил с отъездом в Рим, желая издать ряд своих работ, чтобы получить твердую опору. В 1755 году появилось его первое сочинение «Мысли о подражании греческим произведениям в живописи и ваянии». «Подражать древним художникам, – считал Винкельман, – значит средствами искусства поддерживать в сознании современников доверие к высоким и непреходящим ценностям»³. Однако, чтобы подражать, нужно научиться восхищаться и понимать античное искусство. «Лишь тот будет восхищаться Гомером,–  говорил Винкельман,– кто научиться его понимать. Это верно и для произведений искусства, особенно живописи и скульптуры» 4. 

Он пытался также понять причины красоты, воспетой греческими художниками, и нашел их в греческом человеколюбии, в простоте жизни и подражании природе, в мягком климате, позволявшем обнажать тело и ценить телесную красоту. «Греческие художники, – подчеркивал Винкельман,–  старались изображать людей похожими и в то же время более красивыми»5. Уже в этом сочинении он изложил главную идею своей концепции, суть которой заключалась в том, что общая отличительная черта греческих шедевров – это «благородная простота и спокойное величие и в позах и в чувстве»6. 

Другим его сочинением был этюд «О вкусе греческих художников», для которого Винкельман составил талантливое описание значительных художественных произведений, находившихся в Риме – это ватиканский Аполлон, Бельведерский Торс и Лаокоон. Главный вывод Винкельмана заключался в том, что «высокий вкус греческих художников, сложившийся естественным путем, стал нормой на все времена в отличие от так называемого «правильного вкуса», установленного во Франции Н. Буало, а в Германии И.Х. Готшедом»7. В 1759 году появились еще два его сочинения: «Воспоминание о созерцании художественных произведений», «О грации в произведениях искусства». Описание и анализ в них памятников были дополнены отчетами об открытиях в Геркулануме (1758 – 1763) и описанием коллекции резных камней Штоша (1760), а также суждением Винкельмана «О строительном искусстве древних»8 (1761). Наконец, в 1764 году появился его главный труд «История искусства древности». Это сочинение Винкельмана одновременно и эстетика и история искусства. В нем он представил как понятие, так и сущность красоты, соотношение красоты и природы. Он рассмотрел красоту живописи как в форме, так и в способе выражения. Винкельман охарактеризовал материал, с которым работают различные искусства и технику этих искусств. Он обрисовал основные линии художественной мифологии, как изображения представляемых в древних памятниках богов и героев. Винкельман исследовал начало, рост и падение искусства у египтян, этрусков, греков и римлян и вскрыл причины этого роста и падения в зависимости от влияния климата, религии, национальности, государственного устройства и нравов. 

Весьма важное объяснение возникновения у Винкельмана глубоко прочувствованного понимания красоты объяснил Гете9. Он отметил, что Винкельман, живя до 30-ти лет, не мог порадоваться ни единой милости судьбы, но в нем самом были заложены ростки желанного и возможного счастья. Увлеченный Античностью, где человек и человеческое почитались превыше всего и где чувство и созерцание были неразделимы, Винкельман высоко ценил чувство дружбы, любви и понимания красоты. Он считал себя рожденным для таких чувств и такого понимания. Винкельман постоянно стремился к чувственно-прекрасному, так как считал высшим продуктом непрерывно совершенствующейся природы прекрасного человека, как и все прекрасное. Однако прекрасный человек и прекрасное вообще прекрасно только в течение мгновения, и настоящий художник, считал Винкельман, всегда стремится зафиксировать это мгновение. 

Понятие красоты у Винкельмана восходит к Платону. В том, что касается чувственного понимания красоты, то здесь обнаруживается связь с платоновским суждением в его «Пире». Что же касается красоты как эстетической категории, то это понимание восходит к платоновским идеям. Так Винкельман отмечал, что «красоту можно сравнить с самой чистой водой, черпаемой из источника: чем меньше в ней вкуса, тем она здоровее, потому что очищена от всех посторонних примесей»10. 

Корни эстетики Винкельмана нужно искать также в теориях Аристотеля, Эпикура и Лукреция, от которых он унаследовал учение о божественном совершенстве, блаженном покое и сбалансированной середине или чувстве меры11. Винкельман среди просветителей 18 века был наиболее последователен в поисках этого среднего состояния. Чувство меры, присущее грекам, по мнению Винкельмана, было одним из важнейших факторов, обусловивших расцвет греческого искусства. Это чувство, как важнейшую черту эллинской ментальности, Винкельман считал результатом естественного состояния природы, характеризовавшейся мягким умеренным климатом, и столь же естественным развитием греческого, в частности афинского, общества, достигшего к середине V века до Р.Х. своего благосостояния, разумного государственного устройства в эпоху расцвета демократии и публичной жизни, характеризовавшейся такими важными ее составляющими как – ίσηγορία - свобода слова и - ίσονομία - равенство всех перед законом, и языческой жизнерадостностью религиозных воззрений греков12. 

В греческом обществе классического периода Винкельман видел пример гармонического единства индивидуальной и общественной жизни. Греки были, по его мнению, правдивы и человечны. Они мало заботились о потустороннем мире, но зато их земная жизнь была радостной и прекрасной13. Винкельман описал и проанализировал три фундаментальных памятника: Лаокоона, Бельведерский торс и Аполлона Бельведерского. Лаокоон для Винкельмана был образцом воплощения греческой философии жизни в искусстве с ее лейтмотивом «благородной простоты и спокойного величия». Древние греки в своих статуях выделяли два состояния души: этос и пафос, то есть спокойный уравновешенный характер и характер страстный, бурный, динамический (ср. у Ницше аполлоническое и дионисийское искусство). Некоторые исследователи считают, что Лаокоон как раз и демонстрирует второе состояние, причем в крайне драматической, доведенной до пределов возможного форме14. 

Мысли Винкельмана заставили Лессинга сравнить образ в живописи и образ в поэзии, отдав предпочтение поэтическому. Лессинг сравнивал страдание Лаокоона и его сыновей в «Энеиде» Вергилия (2.40-53; 199-231) и отметил, что только поэт мог так реалистически передать страдание и смерть жреца15. Однако Винкельман в Лаокооне вовсе не предполагал смертельного исхода. Он говорит только о страдании и о том, как страдание преодолевается силой духа. Из всего описания Винкельмана видно, что он характеризует смертного человека, но он смотрит на него, не передавая его страдание и смерть, но восхищаясь силой его духа16. Таким образом, в понимании Винкельманом Лаокоона, благородство и величие, равно как и простота и спокойствие, находились в неразделенном состоянии. 

Так называемый Бельведерский торс, созданный афинянином Аполлонием, сыном Нестора, несмотря на свою крайнюю испорченность, еще и теперь сохраняет блеск своей прежней красоты. Винкельман отметил, что этот памятник был одним из последних совершенных произведений, созданных в Греции до утраты ей своей свободы17. Аполлона Бельведерского он назвал «высшим идеалом искусства, сохранившимся нам от древности»18. В этой статуе Винкельман видел идеал света, юности, гармонии, изображенный художником в момент победы Аполлона над олицетворением хаоса Пифоном. Он считал это божество символом просвещения, побеждающего невежество, триумф красоты и свободы над варварством, произволом и беспорядком. 

Итак, в описании памятников у Винкельмана обнаруживается некоторая триада: смертный человек, полубог, бог19. Гете, характеризуя концепцию Винкельмана, подчеркивал, что искусство у него развивалось в соответствии с пифагорейской троичностью или античным циклизмом: природа – начало, человек – развитие или середина, искусство – расцвет и вместе с тем гибель, и затем цикл повторяется снова20. 

Критическое отношение Г.Э. Лессинга к концепции Винкельмана содержит в зародыше все рассуждения позднейших противников классицизма XIX – XX  веков21. Лессинг был и рационалистом и реалистом. Подвергая критике подход к изобразительному искусству Винкельмана, он рекомендовал художникам «выбирать наиболее значительный момент, из которого бы становились понятными и предыдущие и последующие моменты»22. Однако  в живописи это труднее всего выразить, как отмечал Лессинг, поскольку предметы, изображаемые художником, существуют подле друг друга в пространстве, а в поэзии они следуют один за другим во времени, поэтому он из всех искусств больше предпочитал поэзию, нежели изобразительное искусство. Лессинг полагал, что в отличие от живописи или скульптуры поэзия ориентирована на изображение движения во времени. Ее изобразительным принципом в отличие от живописи, по его мнению, является нацеленность на действие, динамику, индивидуализацию образов. 

Изыскания Лессинга, направленные против аллегоризации изобразительных искусств и смешения поэзии и живописи, отразившиеся в знаменитой формуле греческого поэта Симонида, что «живопись есть немая поэзия, а поэзия – говорящая живопись», как уже отмечалось, нашли свое отражение в его известном сочинении «Лаокоон, или О границах живописи и поэзии»23. О фиксации застывших образов, присущей изобразительному искусству и об их динамике и развитии, характерных для поэзии, Лессинг подробно рассуждает в 16 главе своего «Лаокоона». Эти его рассуждения получили широкое распространение, поскольку послужили основой для теории эволюции, которая с конца XVIII века была признана как в естественных, так и в гуманитарных науках, и прежде всего в истории24. 

Подобно Винкельману, Лессинг также высоко ценил красоту, но в отличие от него он утверждал, что только поэзия способна дать живое изображение телесной красоты, то есть превратить красоту в привлекательность, а привлекательность, как он утверждал, есть красота в действии, и поэтому она менее доступна для художника, нежели для поэта. Лессинг был противником аллегоризации изобразительного искусства25. 

Современники Лессинга далеко не всегда разделяли его мнения, а немецкие исследователи XIX-XX вв., не считая ученых ГДР, справедливо отмечали, что в тех случаях, когда Лессинг высказывал свое мнение об отдельных произведениях искусства, редко можно согласиться подписать его приговор26. Это имеет отношение к его бессодержательному понятию об идеале красоты, который он считал внешним законом искусства. Для него оно не более чем изображение красивых форм тела. По этой причине Лессинг отверг портретную живопись, потому что, хотя она и допускает идеал, сходство с оригиналом должно быть преобладающим27. 

Однако среди современников Лессинга оказалось немало тех, кто высоко оценил его суждения, отразившиеся в «Лаокооне» и других его сочинениях. Фальсификация наследия Лессинга и его идеализация нашли отражение в работах Ф. Меринга, а в XX веке в работах ученых ГДР. В отечественной литературе В.Г. Белинский, Н.Г. Чернышевский и Н.А. Добролюбов вслед за Ф. Мерингом считали Лессинга революционером28. Эта оценка творчества Лессинга получила дальнейшее развитие в работах советских ученых М.А. Лившица, В.Р. Гриба,  Г.М. Фридлендера и др.29 В их произведениях постоянно звучит мысль о том, что суждения Лессинга об искусстве опирались на развитое чувство прекрасного и на его безупречно верное эстетическое чутье. По мнению исследователей, Лессинг указал художникам плодотворный путь для создания реалистических картин, воспроизводящих жизнь в ее движении, борьбе, развитии событий. 

С огорчением эти исследователи отмечают, что его наследие отвергнуто модернистской и постмодернистской идеологией и эстетикой. Они доказывали, что эстетические идеи Лессинга имели прямое отношение к идеалу социалистического реализма. Но также как безжизненный, оторванный от реальности эстетический идеал Лессинга был отвергнут развитием многообразия форм и стилей искусства, так и социалистический реализм, предусматривавший опору на идеологию марксизма-ленинизма и изображение несуществующей реальности, оказался нежизнеспособным и отброшен на задворки истории.

Поэтому говоря о воздействии концепции Винкельмана и Лессинга на современную культуру, можно смело утверждать, что судьба улыбнулась первому. Винкельман заложил основы современного музееведения и формального анализа искусства, без которого невозможно их научное постижение. Он положил начало систематизации науки об искусстве, соединив ее с археологией, зодчеством, историей, этикой и философией. Конечно, современная наука ушла очень далеко от его исходных пунктов. Тем не менее разработанные им принципы описания и анализа памятников искусства и выявление им причин становления, развития и гибели искусства не потеряли своей ценности и актуальности и сегодня30. Его мысли о циклизме в истории искусства и общества оказались вполне соответствующими требованиям настоящего времени, связанным с обращением к идеям классицизма и дальнейшим развитием цивилизационного подхода к изучению истории и культуры человеческого общества. 
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АНТИЧНОСТЬ В ТВОРЧЕСТВЕ К. Ф. МОРИЦА

Карл Филипп Мориц (1756(1793), автор трактатов по эстетике, психологии, мифологии и теории языка, путевых заметок и одного из первых романов воспитания “Антон Райзер”, находится в тени своих великих соотечественников и современников – Гете, Шиллера, Гердера, Вильгельма фон Гумбольдта. Между тем вклад Морица в литературу и эстетику весьма значителен. Обращают на себя внимание и труды Морица, посвященные Античности. Это, прежде всего, “Учение о богах, или Мифологическая поэзия древних” (1791) и «Путешествия немца по Италии в 1786-1788 годах» (первое полное издание – 1792/93).

“Учение о богах” долгое время было самым известным сочинением Морица. В этой книге он предпринял попытку дать целостное описание греческой мифологии, включив в нее не только все известные сюжеты (происхождение мира, богов и людей, сказания о титанах, о Троянской войне, Фиванский цикл, миф об аргонавтах и т. д.), но и сведения о различных областях и городах античного мира, связанных с мифологией и культом ( Крите, Делосе, Дельфах, Олимпии, Афинах, Фракии, Аркадии. При этом Мориц в целом разделяет просветительское отношение к греческим сказаниям о богах и героях, рассматривая их как плод фантазии, оторванной от реалий повседневной жизни: “Мифологические сказания следует рассматривать как своего рода язык фантазии. Взятые с этой точки зрения, они составляют целый мир в себе, вне совокупности реальных вещей” (Moritz, Karl Philipp. Werke. Hrsg. von Horst Günther. Bd. 2. S. 611). Мориц рассматривает греческую мифологию исключительно как создание ума, как рациональную систему взглядов, выражающую отвлеченные моральные представления (боги как аллегории добродетелей), натурфилософские идеи (боги как выражение определенных природных сил) или совершенную человечность. Метаморфозы богов в книге Морица отражают развивающуюся фантазию греков, которая сталкивает противоположные элементы ( например, жестокость и нежность ( и из их столкновения производит живые, конкретные образы прекрасного. Красота рождается и формируется в споре противоборствующих элементов ( одна из фундаментальных идей веймарской классики, которую мы найдем и у Гете и у Шиллера. Греческие боги у Морица ( это триумф прекрасной формы над бесформенностью чудовищ и титанов.

Мориц стремится к историческому рассмотрению греческой мифологии. Его цель ( увидеть в античных сказаниях “тайный след, ведущий к древнейшей, утраченной истории” (Там же, т. 2, с. 611), проследить движение от поклонения стихийным природным силам к культу антропоморфных, персонифицированных богов. Метаморфозы богов в античной мифологии у Морица по сути выступают как стихийный, наивный и “мистифицированный” процесс воспитания, в котором большую роль играет момент эстетический: конечный результат исторического развития, вбирающего в себя и органическую эволюцию, заключается в обожествлении человека, запечатленном в совершенных произведениях искусства. 

Итальянские путевые заметки Морица ( это прежде всего “литературное” путешествие, совершенное с книгой в руках паломничество к местам, освященным авторитетом античных, римских авторов ( Тита Ливия, Вергилия, Горация, Марциала. Италия, особенно в первой части путевых заметок, увидена сквозь призму античной литературы. Блуждающий по развалинам Рима путешественник с томиком классического автора в руках, ( один из характерных образов Морица в его “Путешествии в Италию”. Так, Верона воспринята им через Катулла, Мантуя ( через Вергилия.

Образ Италии в целом у Морица более опосредованный, интеллектуальный, чем, например, у Гете, который непосредственней, авантюрней, драматичней в своих описаниях. Мориц склонен к восприятию чужих литературных влияний, образов Италии; он часто не описывает свои собственные впечатления, а пересказывает различные легенды и истории. “Чужое слово” порой приводит автора путевых заметок к противоречию с собственным, личным опытом. Один из наиболее показательных примеров ( описание острова Капри. Этот живописный остров предстает у Морица как зловещий, каменистый и труднодоступный, омраченный тенью римского императора Тиберия, который именно здесь построил виллу и сбрасывал в море со скал своих врагов. Зловещая фигура тирана определяет первое впечатление Морица об острове: в описании Капри нет живописных видов, нет привычного для этого автора перспективного взгляда на природный и городской ландшафт. И лишь в конце фрагмента о Капри у Морица неожиданно вырывается замечание, резко контрастирующее с нарисованной им мрачной картиной: “В этой спокойной местности чувствуешь себя как дома, потому что все здесь настолько прекрасно и ухожено, что хочется остаться тут навсегда” (Там же, Т. 2, с. 257). Это уже результат непосредственного наблюдения, в отличие от предыдущих впечатлений, обусловленных чужим словом ( историей и мифом.
 И. К. Полуяхтова

Н. Новгород, ННГУ

ФИЛОСОФСКИЙ СМЫСЛ  РОМАНА СЕНКЕВИЧА
“QUO VADIS”

Генрих Сенкевич – польский классик, его творчество обширно. Повести, романы, среди которых знаменитая трилогия – «Огнем и мечом», «Потоп», «Пан Володыевский». Нобелевскую премию Сенкевич получил лишь за один свой исторический роман «Quo vadis» в 1905 году, сам роман был опубликован в 1896.

События романа развертываются в эпоху Нерона в Риме, на стыке поздней Античности и раннего христианства, роман становится отражением истоков истории всей Европы. Сенкевич любит именно такие узловые моменты истории, когда старое еще в полной силе, а грядущее едва проявилось – и только читатель может ощутить силу, заключенную в новом.

В романе Древний Рим изображен в полном могуществе и роскоши, представленной в романе даже не эпикурейской, но дионисийской стихией. Нерон и его знать упиваются властью: столы ломятся от яств, пирующие едят и пьют до полного пресыщения, видя в нем смысл жизни. Патриции и сам Нерон бисексуальны, секс на пирах прилюдный, до полного скотства, но и этого мало – для полного наслаждения нужны еще кровавые игры гладиаторов, кровь, смерть. Этот избыток плотских наслаждений следует и соседствует с безверием – ни сам Нерон, ни его близкие не верят в Юпитера и Венеру, эти боги износились, стерлись, практически у людей нет богов – взамен их лишь ритуалы богослужения в храме.

Христиан мало, почти единицы, все они в пору репрессий умервщляются на арене цирка, их поедают голодные львы, выпущенные из бестиариев Нерона. Христиане у Сенкевича вовсе не стоики, просто не почитатели плотских наслаждений, находящие смысл всего сущего  лишь в духовности, центром которой считают мир и любовь.

В композиции романа, рисующего ход истории, непременна и любовная фабула, отражающая и самую линию движения истории.

Знатный римлянин Марк Виниций полюбил девушку из варварского племени Лигию, воспитанную в римской патрицианской семье и очень по тем временам образованную: Лигия знает греческий, наизусть читает строки Гомера.

Марк Виниций хотел сделать Лигию своей наложницей, но девушка скрывается от его притязаний. Виниций  разыскивает беглянку с намерением жестоко отомстить, притащить Лигию за волосы в свой дворец, назначить ей сто розог и отдать ее в наложницы своему последнему рабу. После долгих поисков Виниций нападает на след Лигии и узнает, что она прячется в одной из христианских общин. Теперь жажда мести оскорбленного римлянина сменяется удивлением – как могла Лигия предпочесть роскоши его дворца бедность и лишения.

Виниций попадает в бедное жилище христианской общины, раненый он проводит здесь больше месяца, теперь он спрашивает Лигию, почему она предпочла роскоши полунищенское существование. Девушка отвечает ему, что христиане счастливее богачей, ибо богаче духом. Они не страшатся смерти, ибо смерть – только начало новой, прекрасной жизни. Римлянин впервые ощущает духовное превосходство Лигии, в его любви пылкость сменяется уважением, хотя учение Христа  остается для него еще сказкой. Однако Виниций становится другим, вернувшись в свой дворец, он впервые замечает, что рабы – тоже люди, некоторые из них стары, им трудно работать. Из жестокого рабовладельца Виниций становится добрым хозяином.

Наступает момент, когда Марк Виниций просит апостола Петра, проповедующего в Риме, окропить его из своей чаши – Виниций принял учение Христа. В этой драматической фабуле раскрывается давно известная в средневековой литературе мысль – любовь к женщине есть верный путь к приятию идеи Христа.

Кульминация любовного сюжета становится и кульминацией всего исторического романа. Последняя жестокая игра в римском цирке, на арене дикий бык, к рогам которого привязана Лигия. Этого свирепого зверя Нерон вместе с подручным Тигеллином выбрали в бестиариях императора. Против быка на арене лишь один человек – христианин Урс, известный своей медвежьей силой. Безоружный Урс берет быка за рога, наступает момент противостояния человека и зверя, эпизод придает сюжету исторического романа сходство с мифом, напоминает о подвигах мифологического Геракла. В зале цирка абсолютная тишина, народ с наслаждением упивается столь драматической игрой, даже Нерон встает со стула. После нескольких часов напряжения раздается хруст костей – бык падает замертво, Урс тут же обрывает веревки, берет на руки тело спасенной Лигии, народ разражается рукоплесканиями – Рим уважает силу. «Пощады», – требует народ, Нерон раздосадован, ему хотелось иного финала. Тигеллин говорит императору: «Не сдавайся, божественный». Но Нерон дрогнул, испугавшись народа, император дает знак пощады.

Счастливая развязка любовного сюжета определена, но есть и другой смысл этого действа. Народ Рима приветствует не только силу христианина-варвара, он радуется спасению Лигии, победе  добра и любви,  еще не сознавая того, что победа Урса над диким зверем есть одновременно акт тираноборческий, направленный против тирании Нерона. И никому не приходит в голову, что это знак истории, что придет день, когда власть Рима падает перед натиском варваров. Народ в этот момент становится немного другим, ибо отдает предпочтение общечеловеческому началу, а не извечной для него приверженности власти Рима.

В конце романа завершаются три судьбы главных героев – любитель жизненных наслаждений Нерон погибает жалкой смертью, красивой смертью умирает Петроний, поклонник земной красоты, писатель кончает жизнь самоубийством на пиру, доставив себе последнее наслаждение, он читает вслух свое последнее письмо Нерону, впервые откровенно оценивая его (до сих пор вынужден был лгать и льстить) – «Будь здоров и властвуй, но только не пиши стихов, ибо ты плохой поэт».

Виниций и его жена Лигия, верящие в будущее блаженство в вечности, наоборот, удостоены автором земного счастья, они очень молоды, красивы и богаты, удалившись в Сицилию, они живут на вилле Виниция, укрывшись от опасностей. Это своего рода утопия, идеальное отношение  между рабовладельцем Виницием и его рабами  довершают картину этого маленького земного рая. Своего рода град Китеж, царство избранных духом. Здесь осуществляется вера писателя в то, что в период исторических катастроф люди должны сохранить по возможности нравственные идеалы, которые могут быть реализованы лишь в далеком будущем.

Один из особых персонажей романа – евангельский апостол Петр, проповедник христианства в Риме. Этому явно идеализированному персонажу все-таки придаются и человеческие грехи, апостол Петр помнит свой грех – ведь он в свое время трижды отрекся от Христа, потом в страхе бежал из Рима, но сам Христос явился апостолу, чтобы вернуть его обратно в Рим и принять мученическую смерть на кресте. Апостолу Петру принадлежит ключевая фраза романа – Quo vadis, Domine? Христос отвечает своему ученику, что идет в Рим, чтобы вновь пережить страдания Голгофы, отвечает на латинскую фразу на современном языке. Ключевой фразой остается не ответ, но именно вопрос, поставленный апостолом – куда идешь? 

О языке романа Сенкевича написано немало, смешение современных слов и давно ушедших понятий прошлого сделано писателем с большим мастерством. Современный польский язык  вбирает в себя много исторических понятий – кубикул, атрий, преторианцы, парфяне и многие другие. Толкование этих слов – удел комментаторов, но иногда Сенкевич и сам поясняет смысл устаревшего слова. Матрону Помпонию все называли «унивира», т.е. одномужница (в Древнем Риме  – редкое явление) – и это слово склоняется по законам современного польского языка. Но есть латинские слова и выражения, которые даются в полном соответствии с латинским синтаксисом, с древней латынью, которую Сенкевич знал.

Чаще всего это фразеологизмы, ставшие крылатыми выражениями во всех языках. Они воспринимаются, как воспринимаются стены древнего кремля в интерьере современного русского города, будь то Псков, Новгород, Нижний Новгород или Москва. Этим словам более двух тысячелетий, это памятники, свидетели реальности далекого прошлого. Еще один важный момент. В романе Сенкевича население Рима многонационально – больше всего римлян, но немало греков, иудеев, египтян. Однако в романе нет многоязычия, все говорят на одном условном языке, переданном польскими словами. Апостол Петр, к примеру, проповедует на латинском языке (в романе на польском), не на евангельском древнееврейском. Общий разговорный язык условен, но отдельно взятые латинские выражения подчеркивают, что именно этот язык был межнациональным для жителей Древнего Рима. Более того, на латинском языке произнесена ключевая фраза Quo vadis. И самое замечательное – название романа дается на латинском языке. Автор подчеркивает межнациональное значение латинских выражений и для современности, их вечное начало. Рим называют вечным городом, латинский язык – для автора романа тоже вечный язык. Точнее – язык вечных истин. На русский язык название романа привычно переводилось старославянским «Камо грядеши», но последнее издание меняет традицию – роман назван «Куда идешь», это правильный перевод самого латинского выражения, но пропадает художественная образность, символика, а потому и самый смысл романа. Движение истории  всегда непредсказуемо, но история никогда не остановится, ибо она – вечное движение – так было два тысячелетия назад, так осталось и теперь. Какие уроки оставила история Древнего мира? В глазах польского писателя Древний Рим – город злодеяний и могущества, создавший сильную централизацию. Мощную государственность, позднее выродившуюся в тиранию. Рим подарил миру самый точный язык, душа которого «свой прах переживет и тленья убежит».

	Ю.В.Шаннн 


Киев

О  РОЛИ ОДНОЙ-ЕДИНСТВЕННОЙ БУКВЫ 

В «ОСОВРЕМЕНЕННЫХ»  ГРЕКО-ЛАТИНСКИХ ТЕРМИНАХ

Сегодняшнее состояние отечественной культуры и культурологии зеркально отражается в научном терминотворчестве: несогласованность и неразбериха царят порой именно там, где весьма желательна унификация и, главное, - взаимопонимание. И началось это, к сожалению, не сегодня…

У поэта-акмеиста Михаила Зенкевича в известном стихотворении «Махайродусы» читаем:

Корнями двух клыков и челюстей громадных

Оттиснув жидкий мозг вглубь плоской головы,

О Махайродусы, владели сушей вы

В третичные века гигантских травоядных.

………………………………………………

И видя, что каймой лилово-синих ливней

Затянут огненный вечерний горизонт,

Подняв двупарные раскидистые бивни,

Так жалобно ревел отставший Мастодонт.

Поэт использовал существующие в науке названия – два палеонтологические термина, имеющие общий греческий корень: зуб. Но в первом случае терминоэлемент употреблен полностью в именительном падеже (οδούς), а во втором, как и принято, взята лишь основа родительного падежа (οδόντος).

Приходится, конечно, считаться и с орфоэпической мелодичностью создаваемых терминов-названий. Так сказать, их симфоничностью. Но в данном случае, нам кажется, Махайродонт звучало бы даже лучше, чем уже узаконенный и привычный Махайродус. Это, однако, вопрос дискуссионный.  Тем более, что речь идет о разных зоологических отрядах (хищники и хоботные).

Вопрос упорядочения и унификации международной греко-латинской терминологии (особенно – биологической и медицинской) назрел давно. Разумеется, этот процесс декретированию не подлежит. И тем печальней, когда творцы новых терминов не признают элементарных законов современного терминотворчества. А чаще всего – не знают этих законов. Но что позволено поэту, то для ученого недопустимо.

Скромное место, отведенное ныне в учебных планах дисциплинам классической  филологии, порождает порой «упрощенное отношение» к некоторым орфографическим нюансам в области научной терминологии. Это, в частности, касается употребления дифтонгов –ае и –ое, которые нередко указывают на греческое происхождение слова и помогают его отличить от латинского омонима.

Так, авторы некоторых медицинских пособий пишут термин orthopaedia (наука, изучающая заболевания и способы лечения опорно-двигательных органов) без дифтонга –ае. Но ведь в этом сложном слове элемент – paedia происходит от греческого παιδεία (воспитание, исправление), а не от латинского pes, pedis (нога, стопа). Такое «упрощенное» отношение привело к тому, что в одном солидном издании (правда, не медицинском) термин «ортопедия» переведен как… «наука о лечении болезней ног».

Так же недопустимо, когда в медицинских словарях и даже номенклатурах прилагательное thyreoideus (щитовидный) пишется как thyroideus (без первого – Е!). Но ведь греческое τυρος (сыр) и θυρεός (щит) не совсем, мягко говоря, идентичные понятия…

Итак, неоправданное упрощение орфографии  греко-латинских терминов иногда приводит к неожиданным результатам. Так же, как и немотивированное усложнение…

Когда речь идет об онтологических вопросах (т.е. фундаментально-сущностных, первично-изначальных), иные филологи, за неимением греческого шрифта, писали это слово латинскими буквами так: onthologia. Ибо не знали, что тут буква «h» не просто неуместна, а и катастрофически вредна. Ведь древнегреческое όνθος (вместо όντα) значит «помет, навоз», а не «начала, основы». Старательное внедрение неуместной буквы оказало авторам поистине медвежью услугу…

Беспорядочное употребление основ то именительного, то родительного падежа в современном терминотворчестве очень распространено: ГЕПАтит, но ГЕПАРиновая мазь; ГЕМОфилия, но ГЕМАТоген и мн. др. Конечно, природа не терпит однообразия. Но в области терминотворчества непродуманное “разнообразие” не всегда желательно и закономерно.

Наши наблюдения показывают: даже ссылки на синхронию и диахронию данный вопрос не всегда решают. Надеемся, что более глубинные исследования помогут прояснить причины возникновения сих терминологических диссонансов. А пока:

1. Лексическое оформление новосоздаваемых терминов биологи, медики, археологи и представители других наук должны осуществлять при консультативной помощи филологов-классиков.

2. Классическое терминотворчество несовместимо с региональными речевыми влияниями и должно подчиняться общепризнанным законам и правилам.

3. Настало время создать лаконичный, но, по возможности, исчерпывающий справочник по вопросам современного греко-латинского терминотворчества.

О.Ю. Иванова

г. Москва, Российский новый университет

ЛАТИНСКИЙ ЯЗЫК В СИСТЕМЕ ВТОРОГО ВЫСШЕГО ОБРАЗОВАНИЯ


Одной из важных и достаточно трудоемких проблем последнего времени является проблема организационного и методического обеспечения преподавания классических языков и дисциплин античного цикла в системе второго высшего гуманитарного образования. Открытие отделений второго высшего образования по таким специальностям, как филология, лингвистика и межкультурная коммуникация, юриспруденция предполагает, что студенты, осваивающие эти специальности в качестве вторых, по своему первому образованию не являются гуманитариями и, следовательно, не изучали дисциплины античного цикла, поэтому освоение этих дисциплин, в частности, латинского языка или дисциплин под названием «Древние языки и культуры», «Латинский язык и юридическая терминология» предусматривается текущим учебным планом не в форме перезачетов, а в форме регулярного аудиторного изучения. Некоторые вузы относятся к этим дисциплинам достаточно формально, отводя на их изучение 10-16 часов, что не предполагает сколько-нибудь серьезной проработки предмета. Разумеется, в нашем случае мы имеем в виду учебные планы тех вузов, которые отводят на изучение указанных дисциплин не менее 36 часов, что дает возможность обсуждать проблему отбора и подачи материала, а также необходимость подготовки специальных учебных пособий. Наш предмет - латинский язык в его учебных ипостасях.


Главный помощник преподавателя в системе второго высшего образования - высокая мотивированность студентов. Как правило, решение получить второе высшее образование принимается осознанно и, более того, за ним стоят конкретные практические цели. Большинство студентов в последнее время все чаще приходят учиться, чтобы получить реальные знания, которые помогут им стать компетентными специалистами и продвинуться по карьерной лестнице, а не руководствуются желанием иметь второй диплом формально. Учеба в системе второго высшего образования предполагает плату за обучение и, затрачивая немалые деньги, студент в праве рассчитывать на полноценное и качественное образование. Главная проблема преподавателя - дефицит времени, причем, дефицит двоякий: ограниченное количество аудиторных часов и ограниченное время на самостоятельную работу, поскольку многие студенты, работая в юридических, переводческих, туристических бюро и фирмах или занимаясь индивидуальной практикой, имеют очень напряженный график работы. Определенным знаком времени в последние годы стало и увеличение количества студентов из числа слабослышащих, проходящих подготовку по юридическим, филологическим и даже переводческим специальностям, что не может не требовать от преподавателя формирования специфических подходов и методик. 


Несмотря на ограниченность во времени, курс латинского языка в системе второго высшего образования ни в коем случае не должен быть только лекционным, но хотя бы в минимальной степени лекционно-практическим. Без упражнений по словоизменению, словообразованию и элементарному переводу будет утрачена специфика курса и сам принцип освоения классического языка. Что необходимо в этих условиях? Все, что направлено на интенсификацию усвоения учебного материала. Прежде всего, очень четкий, рациональный, выверенный отбор грамматического, лексического и культурно-исторического материала; движение от системы языка к его дискурсивным частностям, важным для уяснения роли латинского языка в системе индоевропейских и, прежде всего, европейских языков; применение контрастивно-сопоставительных методик; активное использование наглядного, демонстрационного материала: таблиц, схем и проч.; создание специальной системы интенсивных тренинговых упражнений, направленных на формирование устойчивых перцептивных словообразовательных и деривационных навыков студентов, рациональное и прочное усвоение необходимой латинской терминологии, фразеологии, фактов и явлений античной культуры, знаковых для европейской цивилизации и потому создающих необходимый информационный запас для адекватного восприятия культурного текста на любом европейском языке. Все большее место в организации подобных тренинговых упражнений занимают компьютерные средства и технологии. В настоящее время необходимо всерьез поставить вопрос о создании целого направления в системе обучения классическим языкам - компьютерного. 


Безусловно, должна быть создана и специфическая, ориентированная именно на студентов второго высшего образования, сеть учебных пособий и учебников, дифференцированных по направлениям обучения: для юристов, для филологов, для лингвистов-переводчиков, поскольку только изначально профессионально ориентированный подход, учитывающий роль латинского языка не просто в общем культурном развитии, а в профессиональной подготовке компетентного специалиста конкретной гуманитарной сферы деятельности, способен по-настоящему интенсифицировать сам процесс обучения.


И главное, что необходимо учитывать в любой аудитории, но в аудитории второго высшего образования особенно - личность преподавателя. Его имидж - экспрессивность и эмоциональность. 
Г.Н. Иванова, Е.В. Каледина,

 А.Г. Ковзалина, М.Б. Павлюченок

Санкт-Петербург,

 СПбГМА им. И.И.Мечникова

ЭКСЕГЕТИЧЕСКИЕ КОММЕНТАРИИ КАК СОСТАВЛЯЮЩАЯ ГУМАНИТАРНОЙ ТЕХНОЛОГИИ ОБУЧЕНИЯ МЕДИЦИНСКОЙ ЛАТЫНИ


Решение многих проблем качественной подготовки специалистов зависит от введения в учебный процесс новых информационных технологий. И если под словом «технология» понимать науку о средствах, искусстве преподавания, то гуманитарная технология так же, как электронные средства обучения, компьютерная техника, является новым важнейшим средством образовательного процесса по латинскому языку в медицинском вузе.


Обострившийся в последнее время конфликт между обществом и медициной, между врачом и пациентом говорит о том, что проблема – не только в уровне профессиональной подготовки «слуг Гиппократа», но и в низком уровне их культурного, нравственного и интеллектуального развития. Необходимо, чтобы педагогический процесс медицинского вуза формировал «не просто хорошего и даже очень хорошего специалиста, но специалиста – носителя культурного сознания, проще говоря, культурного человека в широком смысле этого слова. Показатели культурного сознания убедительно доказывают, что такой специалист не может быть ни плохим, ни средним, но обязательно высокого качества» (Т.Л.Бухарина, В.А. Аверин. Психолого-педагогические аспекты медицинского образования. Екатеринбург, 2002, с.125). 


Латинскому языку как дисциплине профессиональной и одновременно гуманитарной принадлежит ведущая роль в гуманитаризации учебного процесса. О важности латыни для воспитания облика интеллигента, в котором «должны быть соединены духовность  и профессионализм», говорил И.Н. Денисов на совещании латинистов в январе 2003 года.


Главной составляющей гуманитарной технологии обучения медицинской терминологии являются эксегетические комментарии к ней. Поводов и материала для возможных эксегетических экскурсов достаточно много во всех трех подсистемах греко-латинской медицинской терминологии. Кафедра латинского и иностранных языков СПбГМА им. И.И. Мечникова работает над подбором, систематизацией и адаптированием к учебному процессу такого материала. Приведем некоторые примеры:


Слово ampulla, как известно, обозначает «колбообразное расширение трубчатых органов» в анатомии и «герметически запаянный сосуд с удлиненным тонким горлышком для хранения дозированных стерильных лекарственных средств» в фармацевтике (ЭСМТ, М., 1982, т.1,с.50). По этимологии, указанной в словаре И.Х Дворецкого (с.69), ampulla является деминутивом от amphora, и этот факт позволяет совершить интереснейший экскурс, который начинается с рассказа о видах древнегреческих амфор и их применения в Античности до объяснения оформления Пискаревского кладбища, где и стихи О.Берггольц на воротах и амфора в решетке как символ упокоения говорят о высоком художественном вкусе создателей мемориала.


В канун 60-летия Победы (как, впрочем, в любой год) уместным станет эксегетический комментарий к крылатому латинскому выражению suum cuique. Оно, вычлененное из контекста Цицерона – Fortitudo in laboribus periculisque subeundis cernitur, temperantia in praetermittendis voluptatibus, prudentia in delectu bonorum et malorum, iustitia in suo cuique tribuendo (цитируется по учебнику латинского языка Я.М Боровского и А.В. Болдырева, М.,1975,с.253 ) - никогда не имело того цинично-бесчеловечного смысла, который ему придали фашисты переведенным jedem das Seine на воротах концлагеря. Пронзительные стихи В.Калиниченко, узника такого лагеря, студенты слушают, затаив дыхание, и, наверное, запоминают подобные нравственные уроки на всю жизнь.


Весьма пикантными оказываются комментарии к термину concha. В медицинской латыни это «раковина»(ушная, носовая, клиновидная), в литературном же языке – это не только «раковина» , но и то, что в ней бывает – «улитка», жемчужина». Кроме того, метафорически – это предметы, которые могли бы быть сделанными из раковины: concha salis – солонка, vinum bibere concha – пить вино из раковины, concha canere -трубить в раковину, т.е. в рог из раковины. В римской поэзии словом concha в значении «жемчужина» называют женщин, а вот Плавт словом concha называет organa pudenda mulierum. Удивительно, что в современной литературе тоже можно встретить русское слово «раковина» в значении organa pudenda mulierum: В. Токарева. Птица счастья. М.,2005, с.16: «Нина взяла листок бумаги, карандаш, быстро начертила раковину и эрогенные точки». Естественно, придется вспомнить и показать студентам репродукцию картины Курбэ, который весьма реалистически эту «жемчужину» - «раковину» изобразил.


Иногда даже незначительный лингвистический штрих позволяет добиться существенного плюса в запоминании студентами лексики. Например, чтобы они не путали facies с fascia (что очень часто происходит) достаточно сообщить, что fascia в литературной латыни – это «лифчик», а facies – все-таки нечто совершенно другое, а именно «лицо» (ср. англ.face).


Большая часть материала позволяет преподавателю и оставаться в академических рамках и сообщать общекультурные сведения(fibula, tibia, tunica, sella turcica, ala, capsula, chorda, commisura, eminentia, medulla), хотя не стоит оставлять без внимания и такие  слова, как vagina, columna, crista, fossa, rima, vesica, vena, имеющие оттенки приапической семантики, которая привлекает внимание студентов и тем самым мотивирует запоминание данной лексики.


В клинической терминологии особенно много терминов, для понимания которых комментарии латинистов-классиков просто необходимы. Например «некатороз» - название одного из гельминтозов - мало о чем говорящее, если не знать точного перевода его возбудителя Necator Americanus - «американский убийца» (многие другие примеры и комментарии к паразитологическим наименованиям – в докладе доцента кафедры Е.В. Калединой). Долг преподавателя-латиниста сообщить, что афродизиаки получили свое название от греческого имени богини любви – Афродиты, а Венерино ожерелье – сифилитическая лейкодерма названа по римскому имени той же богини. Специалист-классик уверенно объяснит, что лесбийская любовь, к сожалению, имеет непосредственное отношение к известной древнегреческой поэтессе Сапфо (о чем ясно говорят отрывки из ее произведений, если прочитать их в оригинале), а знание трагической истории жизни царя Эдипа способствует лучшему пониманию психоаналитического термина З.Фрейда «Эдипов комплекс».


Фармацевтическая терминология также представляет массу возможностей для культурологического общения со студентами, тем более, что достаточно много информации соответствующего содержания имеется в пособиях Р.Е.Березниковой (Курская медицинская академия). Тематический диапазон эксегетических экскурсов весьма широк – от названий растений (Achillea millefolium, Adonis vernalis, Mentha и др.) до названий готовых лекарственных препаратов (Morphinum, Daedalonum, Neptusanum, Calypsolum и др.) и химических элементов (Mercurium, Saturnum, Uranum, Plutonium и др.).


Нам представляется, что использование гуманитарной технологии в курсе латинского языка в медицинском вузе способствует повышению не только общей, но, в частности, и речевой культуры будущего врача. И хотя известно выражение «Aegrotus medicum non eloquentem, sed sanantem quaerit», но все-таки не только от того, что говорит врач, но и от того, как он говорит, от его речевой и общей культуры зависит в значительной степени мнение пациентов и их родственников о нем и степень доверия к нему.
Кобленкова Д. В. 

Н. Новгород, ННГУ

НЕОМИФОЛОГИЗМ В ФИЛЬМЕ

 П. П. ПАЗОЛИНИ "ЦАРЬ ЭДИП"

     60-ые годы ХХ века являются важнейшим этапом в развитии европейского послевоенного искусства. В этот период происходит обновление национальных кинематографий, и итальянское кино обогащается экспериментальными формами второго французского авангарда, глубиной экзистенциальной философии и психоаналитическими принципами анализа. Из неореализма выходят самые известные режиссеры своего времени, создавшие авторский кинематограф и определившие, наряду с французами, все основные тенденции в кинематографе второй половины века.

    Среди своих знаменитых соотечественников (Висконти, Феллини, Антониони, Бертолуччи, братьев Тавиани, Кавани и других) П. П. Пазолини сразу занял особое место. Он был близок к коммунистам и одновременно оставался приверженцем католичества. Не случайно говорят о том, что имена Маркса и Христа наиболее часто встречаются в его работах. Вместе с тем он активно поддерживал идеологическую позицию французских постструктуралистов и также отрицал любое унифицирование.

     Трагическая судьба Европы и собственная проблемная личная жизнь Пазолини привели его также к фрейдизму и ницшеанству, в которых он искал объяснение физического и нравственного вырождения человека в ХХ веке. Как поэт и философ, он обращается к мировой культуре, чтобы понять истинные причины постигшего мир духовного кризиса и осмыслить свою собственную трагедию. 

    Так, первым объектом его интереса становятся библейская и древнегреческая мифологии. В 1964 году он экранизирует "Евангелие от Матфея", в 1967-ом выходит "Царь Эдип", в 1969-ом  - "Медея".  

      Реконструируя в этой неомифологической трилогии архаический мир, Пазолини как бы восстанавливает утраченное европейское подсознание, которое способно объяснить настоящее. Он был убежден, что уже там были заложены те психологические и культурные основы, которые привели Европу к разложению и гибели. Иными словами, Античность была для Пазолини средством обнажения тех "последних", бытийных вопросов, которые предопределили формирование и культ сверхчеловека на рубеже веков и соответственно гипертрофию индивидуализма и эгоцентризма. Начало этого культа он видел в древнегреческих трагедиях. Не случайно его персонажами становятся самые волевые герои, в поступках которых он пытается подчеркнуть не столько зависимость от рока, сколько свободный выбор. В результате такого подхода меняется и оценка происходящего: Пазолини видит вину в самом человеке и прежде всего в его биологической природе.

     Известно, что Пазолини задумал снять "Эдипа", путешествуя с А. Моравиа по Африке. Любопытно, что первый вариант замысла был связан с образом "черного" Эдипа, но не был реализован. В 1967 году появляется окончательная авторская версия трагедии Софокла, в котором история Эдипа соотносится с современностью и в ключевых эпизодах существенно корректируется режиссером.

     Отмечалось, что в трагедии Софокла был усилен мотив трагического незнания и зависимости человека от рока. Эдип в трагедии остается невиновным в своей судьбе и страдает от несправедливости богов, так как все совершаемое не является материализацией каких-либо потенциально заложенных в нем психологических тенденций. В трагедии "Эдип в Колоне" Софокл смягчает бунтарский дух Эдипа, изображая его смиренным старцем, готовым с благостью принять божественную волю и предначертанную смерть в священной роще Эвменид. 

     В картине Пазолини мотивы поведения Эдипа иные. Изменена и сама композиционная структура произведения. 

     Фильм состоит из трех частей, где первая и последняя части изображают современную  действительность. Такая кольцевая композиция обрамляет основной текст, привнося характерные для ХХ века мотивировки.

     В первой части показана Италия 30-х годов, семья армейского офицера, у которого рождается сын. В отличие от трагедии Софокла, в которой Лаю предвещают смерть от руки сына, Пазолини выстраивает психоаналитический треугольник, используя трактовку этого классического сюжета Фрейдом. Отец в картине проникается ненавистью к своему сыну из-за ревности и произносит единственную в этой части фразу:" Ты рожден для того, чтобы занять мое место и отобрать самое дорогое, что у меня есть, - любовь этой женщины". Оставленный в одиночестве, малыш в слезах следит за танцующими родителями, влюбленно смотрящими друг на друга. В финале этого эпизода отец, как в мифе, берет сына за ноги, и начинается переход в архаическую реальность. Пазолини, таким образом, убирает мифологический мотив давлеющего над царем рока, показывая, что это был сознательный выбор Лая, результат его низменных человеческих инстинктов - эгоизма, зависти, ревности.

     Вторая часть в сюжетном отношении восстановлена по рассказу пастуха из трагедии Софокла. Однако в этой части Пазолини изменил значение всех важнейших эпизодов. 

     Сначала в картине иначе подается сообщение об истинном происхождении Эдипа.  Софокл следует традиционной мифической  версии, у Пазолини - во время юношеских игр. Причиной этого становится высокомерие Эдипа, обманом пододвинувшего диск ногой ради победы. Обиженный товарищ указывает на его проступок и мстительно клеймит его родством. Однако Пазолини обращает внимание не столько на характер сообщения, сколько на безнравственные качества Эдипа - заложенные в нем гордыню и честолюбие.

     Второй важнейший эпизод – встреча с отцом и убийство Лая. В трагедии Софокла четко говорится, что фиванский царь и его воины первыми оскорбили Эдипа, и Лай собственноручно ударил безвинного путника железным прутом. Лишь после этого поступка разгневанный Эдип убил его.

    Пазолини переворачивает эту ситуацию. Его Эдип без всякого мотива не хочет уступить дорогу. Гордыня оборачивается необходимостью сразиться с охраной Лая, и трех его воинов Эдип убивает в честном бою. Однако старого, молчаливого царя  Эдип беспричинно убивает сам, глядя старику в глаза и наслаждаясь своей властью над ним. Вслед за этим он с крайней жестокостью пронзает мечом молодого раненого воина, не способного причинить вреда и моляще смотрящего на убийцу. Таким образом, умертвление Лая у Пазолини не безвинный роковой поступок, а сознательное деяние, выявляющее истинную биологическую природу Эдипа и являющееся логическим следствием власти иррационального начала в его сознании.

     В третьем эпизоде показано столкновение Эдипа и Сфинкса.

     У Софокла Эдип интеллектуален, он побеждает противника разумом, силой рационального начала. У Пазолини Эдип никакой загадки не разгадывает вовсе. Сфинкс её даже не задает. Узнав о существовании врага, Эдип в агрессивном экстазе бросается на Сфинкса и так же пронзает его мечом. Более того, сам Сфинкс представлен отнюдь не как зооморфное существо: он изображен в человеческом обличье, одетым в рубище и африканскую маску. Снизив его образ, Пазолини открыто показал, что Эдип в очередной раз с наслаждением убил человека.

     Так, в каждом из трех эпизодов мотив поведения Эдипа один и тот же: иррациональная жестокость, эгоцентризм, желание самоутвердиться.

     Наконец, последний из мифологических эпизодов представляет отношения Эдипа с Иокастой.

     В картине Эдип, как и его жена, страдает от открывающейся истины, и тем не менее они страстно предаются брачной любви. Пазолини доказывает зрителю, что Эдип все понимает, так как, целуя её, произносит: "Мать…" Порочность смешивается со страданием и придает любви необыкновенную остроту. Лишь затем Иокаста вешается, а Эдип ослепляет себя.

     Очевидно, что, интерпретируя своего героя, Пазолини изображает не безвинного Эдипа, а человека, первичным началом которого является стихийное иррациональное зло. Соответственно Эдип получает то, что заслуживает, так как всё в его жизни - лишь средство для проявления подсознательных интенций. Размышляя об этом, Пазолини задавался вопросом: если то, что человек совершает, уже заложено в нем генетически, то повинен ли человек? Ответствен он или всего лишь заложник своего истинного "я"? 

     В целом, следуя за Софоклом, Пазолини пытался понять, что мы есть на самом деле, в чем наш истинный путь и как примирить познанный внутренний биологизм человека и привнесенную извне мораль, т.е. природу и культуру.

     Добавим, что в третьей композиционной части изображен постаревший слепой Эдип, путь которого еще более трагичен, нежели скитания  Эдипа во второй трагедии Софокла. Пазолини переносит его в ХХ век, где он всего лишь человек толпы и одновременно одинокий, не чувствующий ни к кому привязанности странник. Это типичный для картин Пазолини маргинал, выпавший из социума, яркая, но страдающая личность, не способная понять, виновна ли она в том, что ей дано, и как уравновесить свое "сверх-я" и воспринятый разумом нравственный закон. 

    Свой путь Эдип так же заканчивает в роще, которая воспринимается как природный, хтонический мир, порождением которого он себя чувствовал. Он возвращается к началу себя, к истине, какой бы она ни была, и вместе с тем к гармонии и покою. 

    В целом в картинах Пазолини природное начало всегда оказывается сильнее человека, его разума и формируемой культурой идеологии.

    Этот мифологический цикл отразил духовный кризис, который Пазолини переживал в конце 60-х годов  и который привел его к созданию картины "Свинарник". Пытаясь его преодолеть, он снимает еще одну трилогию - "трилогию жизни", посвященную эпохе Возрождения, казавшейся ему альтернативой современному двойственному сознанию. Однако в 1976 году он возвращается  к своим прежним убеждениям и создает самый депрессивный из своих фильмов "Сало, или 120 дней Содома". В нем обобщаются мотивы его предшествующих работ и подвергается критике не только низменная эротическая природа человека, породившая патологию фашизма, но и сама культура, сублимирующая человеческие желания и порождающая их проявление в трагически извращенной форме. 

    Гибель Пазолини в том же году  поставила его в один ряд с его персонажами и может быть воспринята как логический исход человека, так и не победившего природы. 

А. В. Григорьев 

Москва, МПГУ
ВЫРАЖЕНИЕ “СЛУЖИТЬ МАММОНЕ”
В ГРЕЧЕСКИХ ПАТРИСТИЧЕСКИХ И СЛАВЯНСКИХ ТЕКСТАХ

В современном русском языке выражение служить маммоне означает ‘заботиться о богатстве, предаваться грубым, чувственным наслаждениям’; слово маммона используется применительно к божеству богатства и наживы, является символом стяжательства, жадности и чревоугодия и имеет значение ‘живот, брюхо’. 

Арамейское mamon восходит к древнееврейскому matmon ‘клад’ или к аккадийскому memeni ‘имущество, владение’ и встречается в значениях ‘деньги’, ‘выручка; прибыль’ (особ. мошенническая), ‘выкуп’, ‘взятка’ (нередко с отрицательной эмоциональной окрашенностью) в таргумах, Талмуде (Yoma, 38. 3, Mishna Aboth 2, 17 и др.) и документах кумранитов (1QS VI, 2; CD, B, 14:20). Кумраниты понимали любую собственность как нечистое имущество (1QH, XV, 23 и 1Q pHab), поэтому в поэтических текстах (Благодарственные гимны, 1QH), а также в комментариях на Книгу Аввакума (1Q pHab) представлено резкое противопоставление Бога и богатства, например: Не сменяю на богатство  Твою истину и на подкуп все твои постановления  - 1QH, XV, 23.

По всей вероятности, Христос отталкивается от подобных изречений, используя в Мф 6:24 слово с ярко отрицательной эмоциональной окраской – маммона: Не можете служить Богу и маммоне (ouv du,nasqe qew/| douleu,ein kai. mamwna/|) ‘нельзя быть рабами Бога и нечестно полученных денег’.

Представление о (М)маммоне как о боге богатства, препятствующем человеку жить в целомудрии и соблюдать воздержание в пище, как указывает Ю.К.Бегунов, возникают в гностических сектах на основе буквального понимания Мф 6:24 и приходят на Русь посредством воззрений богомилов, транслирующих гностические идеи1. 

Однако наш анализ показывает, что данные воззрения славяне усваивают и через греческие патристические сочинения: маммона называется богом у Иринея Лионского (кон. II в. н.э.); богом мира у Епифания (IV в.), богом зла (злым богом) у Григория Нисского (IV в.), богом народов и злым духом у Дидима (IV в.); Ефрем Сирин отождествляет маммону и дьявола, что затем мы найдем у Феофилакта Болгарского (ср. рус. мамонить ‘прельщать’ (о дьяволе)). У Иринея маммона олицетворяет жадность, алчность, обжорство и чревоугодие; позднее маммона и чрево постоянно встречаются рядом в патристических сочинениях (Ориген, Епифаний, Дидим, Златоуст); у Иоанна Златоуста мы находим, что именно маммона повелевает упиваться и пресыщаться. Таким образом, выражение служить маммоне (douleu,ein mamwna|`) начинает восприниматься как ‘заботиться о богатстве, быть алчным, чревоугодничать, пьянствовать’; уже у славян слово маммона получает значение ‘живот, брюхо’: Бåçóìíèè ïüÿíèöû, ìû èíîöû óãîæäàåìú ìàìîí&, à íå äóøå ñâîåé. Беседа Валаамская, XVII в., л.16; ср. значимая замена (маммона -> чрево) в славянском Слове о том, как язычники верили в идолов (Новг. Соф. собр. XV в.): Îóãîäíà# èìú òâîð#òü. ÷ðåâó ðàáîòàþòü à íå áî_ó.
В сочинениях Иоанна Златоуста мы находим не только вышеуказанное сопоставление богатства (маммоны) и чревоугодия (чрева), что характерно для более ранних патристических сочинений, но и отождествления маммоны и чувственных удовольствий вообще (Беседы на кн. Матфея 21:3), что приводит к возникновению значения:  служить маммоне - ‘предаваться чувственным наслаждениям’, которое встречается и в славянских текстах и в современном русском языке.
С IV в. начинает меняться понимание того, какое богатство олицетворяет маммона. Это не только деньги (avrgu,rion) и богатство вообще (plou/toj). Восточным Отцам Церкви важным начинает представляться следующий принцип: Господь не сотворил ничего избыточного и ничего недостаточного (Василий Великий, PG 29, 184), именно поэтому мудрый человек должен избегать как излишества, так и недостатка. Тогда маммона переосмысливается как излишнее богатство: ti,j o` mammwna/jÈ pleonexi,a ‘излишек, изобилие’, ‘жадность, своекорыстие’, — указывает Иоанн Златоуст (PG 62, 123). В Словаре Исихия маммона – qesauro.j pleonexi,aj – излишнее сокровище; в Лексиконе Свиды – маммона – земное богатство… чрезмерное, превосходящее использование. В дальнейшем именно излишнее богатство, которое Господь вручил нам для братьев, а мы употребляем на себя, устойчиво будет называться маммоной или богатством неправедным (ср. Photius Bibliotheca, 541, Феофилакт Болгарский). Данные воззрения были усвоены и славянами: маммона – это богатство (имущество), незаконно нажитое: Мамона – неправедное притяжание (Рук. БАН, Арх. д., №446. XVII в., 135 об.), в том числе и демон, такое богатство олицетворяющий; но чаще всего именно излишнее богатство, которое не использовано на добрые дела: ìû [стремимся] ðàáîòàòè ìàìîí& íåïðàâåäíîì¢. ðåêøå ìíîãà èì&í³# çáèðàòè (Измарагд, XVI в., л. 252). Таким образом, в греческих и славянских текстах выражение служить маммоне также встречается и в значении ‘приобретать (особ. беззаконно) излишнее богатство’.
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ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ РОЛЬ СЛАВЯНСКИХ МИФОВ

 В РУССКОЙ ПРЕДРОМАНТИЧЕСКОЙ ПОЭМЕ


Изучение русского предромантизма – актуальная задача отечественного литературоведения, позволяющая раскрыть генезис многих романтических явлений в русской литературе XIX века.


Предромантизм проявил себя с наибольшей очевидностью в жанре поэмы, связанной с памятниками отечественной старины и впитавшей эстетические искания европейских литераторов. Эстетика предромантической поэмы включала постановку проблем историзма, народности, национальной самобытности, связей новой литературы с фольклорной традицией. Сказочно-богатырской поэме отдали дань многие поэты от Н.А.Львова (конец XVIII в.) до М.П.Загорского и А.А.Шишкова (30-е годы XIX в.). Не обошли ее и корифеи литературы М.М.Херасков, Н.М.Карамзин, А.Н.Радищев, В.А.Жуковский, А.С.Пушкин. Вершинным произведением жанра явилась, несомненно, поэма «Руслан и Людмила». Она впитала в себя опыты предшественников в жанре, которые определялись поисками национальной самобытности, и органично вошла в общее предромантическое движение, демонстрируя «новое миротворчество» (В.Г.Белинский).


Предромантизм изменил иерархию эстетических ценностей. Новый тип эстетического сознания включал в себя такие приоритеты, как «самобытное», «удивительное», «сказочное», «простонародное». Сама поэзия ассоциировалась с рождением чуда, с полетом фантазии, с поэтическим вдохновением и творческой свободой. Поэты разрушали прежние строгие нормы и правила, отвергая классицистические определения объективных признаков красоты – пропорцию, целесообразность, логику, совершенство, они демонстративно отказались от использования образов античной мифологии, обогатив поэму мифологией славянской. «Богинь Парнасских не взываю,/ Оставя древний в том обряд,/ И песнь без муз я начинаю,/ Без них найду в стихах склад», – писал Н.Радищев в поэме «Алеша Попович».


Вопрос о национальной мифологии являлся на рубеже XVIII–XIX вв. частью общей проблемы народности и национальной самобытности. Систематизация национально-мифологических материалов означала стремление противопоставить поэтике классицизма свою национальную поэтику. Осмысление славянской мифологии начинается одновременно с возникновением интереса к народному творчеству, его собиранию и первым публикациям. Традиция таких сочинений идет от М.Д.Чулкова, который еще в 1767 г. выпустил «Краткий мифологический лексикон», а в 1786 в «Абевеге русских суеверий...» впервые дал свод мифологических представлений и этнографическую попытку описания суеверий и обрядов. Одновременно с ним над созданием мифологического пособия работает М.И.Попов. Его «Описание древнего славянского языческого баснословия...» (1768, 2-е изд. 1772) получило большую популярность не только в России, но и в Европе, в конце XVIII в. оно было переведено на французский и немецкий языки. Новый интерес к мифологии славян возникает в эпоху предромантизма. В 1804 г. появились сразу два труда – «Древняя религия славян» Г.А.Глинки и книга А.С.Кайсарова (первоначально вышедшая на немецком языке в Геттингене, в 1807 г. на русском языке) «Славянская мифология», возникшая в атмосфере «Дружеского литературного общества». Стремясь к научности выводов, Кайсаров привлекает широкий круг источников – «Слово о полку Игореве», летописи, русские народные песни и сказки. Многочисленные высказывания авторов сказочно-богатырских поэм по вопросам, связанным с отечественной мифологией, соответствовали общей тенденции времени, а введение в произведения мифологических имен и образов способствовало созданию славяно-русского колорита поэм.


В мифологии предромантической поэмы, в отличие от классической, преобладают славяно-русские архетипы, дохристианские, сформировавшиеся в лоне язычества. Сама же мифология реконструируется из сказочно-былевого эпоса по образцу древнегреческого Олимпа: Перун – Зевс, Лада – Афродита, Зимцерла – Эос, Дедилия – Деметра и др. Однако многим славянским архетипам нет аналогов в античной мифологии. В поэмах действуют Световид, Знич, Триглава, Хорса, Велес, Купало, Дажьбог, Чернобог. Долгое время в анализе мифологических сборников и сказочно-богатырских поэм бытовало мнение об этих мифах как о художественных построениях XVIII в., потому что славянские мифологические тексты не сохранились. Религиозно-мифологическая целостность язычества была разрушена в период христианизации славян. Однако мифологические образы «русских поэм» не есть результат только фантазии их авторов, они имеют источниковедческую базу, в основе которой вторичные письменные, фольклорные и вещественные источники.


Славянские мифы в русском предромантизме, их авторская поэтическая интерпретация выполняли двойственную функцию: они придавали поэмам национальный колорит и помогали нарисовать особую, отличную от реальной романтическую модель действительности.

Л. И. Шевченко

 Самара, 

Самарский государственный университет

РОМАН КСЕНОФОНТА  ЭФЕССКОГО

В КОНТЕКСТЕ СОВРЕМЕННОГО АНАЛИЗА


Большинство современных исследователей древнегреческого романа при  всем многообразии школ и методологий его изучения как в первой половине XX века, так и в период его завершения вплоть до наших дней, единодушны в том, что проблема происхождения этого жанра, определяемая в современной науке как наиболее «животрепещущая», пока не решена и вряд ли предвидится ее решение в обозримом будущем. Примечательно, что заниматься романом, как и всей позднегреческой прозой, ученые серьезно начали только в конце XIX– начале XX веков. До этого считалось «неприличным» обращаться к изучению прозы при наличии таких серьезных родов литературы, какими были эпос, лирика и драма в античной литературе. За романом на долгие годы закрепилось определение жанра-выскочки и даже «незаконнорожденного детища», для которого не нашлось даже подходящего имени.


Не меньше противоречий вызывает в научных исследованиях последних лет проблема преемственности от античного к современному роману, которая, по мнению одних, полностью отвергается, или, по мнению других, поражает своими чертами, в «эмбриональной» форме сформировавшимися в греческих романах и в полной мере проявившимися в гениальном романе Пруста и произведениях Толстого.


Одним из наиболее острых в современной науке, изучающей греческий роман, остается вопрос о так называемой истинной или мнимой аббревиации романа о Габрокоме и Антии Ксенофонта Эфесского, часто именуемом «Эфесской повестью». Интерес к этому произведению никогда не остывал, будь то историко-мифологический, композиционный, аллегорический или иносказательный аспект его исследования. Этот роман появился в начале 2-го века н. э. Как и прочие произведения рассматриваемого жанра, написанные в эпоху римского владычества над греческими странами (II – IV вв. н. э.), роман Ксенофонта Эфесского дошел до нас в форме пергаментного кодекса, традиционно сопоставляемого с современной книгой. Первоначально эти тексты были написаны в Греции и Риме в папирусных свитках, о чем свидетельствуют найденные в конце XIX – начале XX вв. в песках Египта папирусные фрагменты  этого романа и других произведений рассматриваемого жанра.

Первый перевод  «Повести о Габрокоме и Антии» появился в Италии в 1723 году за несколько лет до публикации текста греческого подлинника. Русский перевод этого романа, сделанный с французского языка со всеми вытекающими отсюда последствиями, появился только через 70 лет в 1793 году. Русский переводчик, снабдивший свой труд заголовком «Торжество супружеской любви над злосчастиями, или Приключения Аврокома и Анфии. Эфесская повесть. Сочинение Ксенофонта. Перевод с греческого на французский, а с сего на российский язык», не скрывает своей зависимости от вольного пересказа французской версии этого романа. По-настоящему подлинный и с художественной точки зрения полноценный перевод этого романа русский читатель получил более 150 лет спустя в середине XX века благодаря усилиям известной исследовательницы античного романа С. В. Поляковой в соавторстве с И. В. Феленковской. 

Как бы предугадав будущий ажиотаж современных исследователей «Эфесской повести», С. В. Полякова напишет в своем предисловии к переводу романа: «Как показало изучение текста, роман Ксенофонта не дошел до нас в своем первоначальном виде, а подвергся сокращению. Во времена поздней античности было принято для удобства читателей сокращать более значительные по объему книги, создавая своеобразные “карманные издания” .

Нужно сказать, что для своего времени эта точка зрения была единственно возможной. Об этом свидетельствуют работы известнейших европейских ученых 20 – 30-х годов Б. Лаваньини, Ф. Циммерманна, К. Кереньи, располагавших данными папирусных находок, в то время для наших ученых практически недоступных. В последние годы в зарубежном и  отечественном антиковедении появились сомнения относительно того, что жанр греческого романа мог иметь доступ к широкому кругу читательской аудитории в эллинистическую эпоху. Главным аргументом в пользу этого предположения называют тот факт, что количество списков романов в сопоставлении с другими жанрами античной литературы невелико и их отличает высокое качество и богатое оформление, что якобы предполагает крайне малочисленную и высокообразованную прослойку эллинистического общества, способную достойно оценить этот род литературы. Нам представляется эта точка зрения малоубедительной, против которой свидетельствует ряд контраргументов. Во-первых, до настоящего времени ученые продолжают находить при самых разных обстоятельствах новые фрагменты романов или произведений, близких по своему характеру романному жанру. Так были обнаружены значительные по объему отрывки из романов Ямвлиха  и Лоллиана. Во-вторых, рукописное наследие комедии Менандра (жанр которой по целому ряду художественных особенностей и специфике сюжета близок греческому любовному роману) в высшей степени разнообразно и с оформительской точки зрения, и по качеству изготовления. Многие рукописные списки имели иллюстрации и предназначались для подарков, а значит, соответствующим образом богато оформлялись.  В-третьих, изобретение в эпоху эллинизма так называемой александрийской книги, достаточно дешевой, удобной и приятной по форме, вне всяких сомнений содействует появлению развлекательных жанров, каковым был греческий роман. Это, в свою очередь, свидетельствует о высоком уровне грамотности широких слоев населения, а не только его аристократизированной верхушки. Наконец, не следует упускать из вида то, что именно в романе более, чем в других жанрах художественной литературы присутствует некое герменевтическое начало, предполагающее своеобразную игру авторов с ожиданиями читателей, своеобразный Erwahrtungshorizont, как ее определяют в соответствии с немецкой терминологией. Этим, вероятно, во многом объясняется «живучесть» схемы любовно-приключенческого романа до наших дней, хотя, разумеется, представленной в модифицированном виде. Достаточно сказать, что с начала 80-х годов XX века миллионы людей более чем  60 стран с неослабевающим интересом следят за превратностями молодой влюбленной четы с ее разлукой, мнимыми смертями и мотивом  подброшенных детей, притязаниями нежелательных претендентов на руку героя или героини и их счастливым воссоединением в конце сюжета.

Из сказанного следует, что в настоящий момент до появления новых, более убедительных аргументов нет оснований отказываться от предпринятого С. В. Поляковой в ряде ее научных работ разделения романов на две группы с позиций их мировоззренческого, идейного и формально-стилистического анализа. Это большая группа из дошедших до наших дней романов, рассчитанных на широкого, низового читателя, и менее значительная часть произведений романического жанра (Лонг и Гелиодор), скорее обращенных к читателю из господствующего, культурного слоя.
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Саранск, МГПИ им. М.Е. Евсевьева

К ПРОБЛЕМЕ ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ

АНТИЧНОЙ И СЛАВЯНСКОЙ ЯЗЫКОВЫХ КУЛЬТУР

Античная культура сыграла значительную роль в истории европейской цивилиза​ции в целом. Однако Античность распадается на два культурно-исторических блока: Древняя Греция и Древний Рим, что тем не менее позволяет говорить об Античности как опреде​ленной целостности. Таким образом, историко-культурологический анализ каждого из периодов развития русской культуры последних трех столетий включает в себя и ана​лиз античных мотивов в этом развитии. Их исследование - необходимый элемент вос​создания объективной истории взаимодействия античной и славянской языковых куль​тур. Для анализа важны сочинения российских авторов, позволяющие воссоздать ре​альную картину развития русской культуры и отражение в ней античных влияний (книги, статьи, письма): Ф. Прокоповича, Д. С. Аничкова, П. С. Десницкого, В. И. Тредьяковского, М. В. Ломоносова, Г. Н. Теплова, М. М. Щербакова, Н. И. Новикова, Екатерины Второй, Н. М. Карамзина, А. Н. Радищева, Н. Н. Поповского, а также за​падноевропейских авторов - Д. Дидро, Монтескье, Вольтера, де Кюстина.

Взаимодействия античной и славянской языковых культур отчетливо проявляется в дневниках, воспоминаниях, эпистолярной литературе. Они позволяют воспроизвести оценку явлений культуры. Значительная роль принадлежит официальным документам, позволяющим характеризовать место явлений культуры в общей системе обществен​ной жизни российского государства. Таковы документы, характеризующие реформы, открывшие путь к секуляризации наук, искусств, к восприятию античных (языческих, дохристианских) мотивов; документы, отражающие факты создания музеев, учебных заведений, сооружения зданий в России.
Интересна периодическая печать XVIII-XIX вв., в которой отразились эстетиче​ские оценки, полемика по вопросам культуры, общественной жизни, а также прояви​лась роль античных мотивов, как своеобразного «общего языка» культуры; поэтиче​ские произведения М. В. Ломоносова, Г. Р. Державина. Основопологающей теоретико-методологической основой исследования взаимодействия античной и славянской язы​ковых культур является синтез исторического и проблемно-логического методов. Ка​ждый из них включает в себя более частные методы и подходы к анализу явлений культуры. Таким образом, необходимо сформулировать ряд тезисов:
1.  Взаимодействие античной и славянской языковых культур проявилось в отра​жении античных мотивов как своеобразного языка культуры России XVIII-XIX вв. (ла​тинский язык в сфере образования, апелляция к суждениям античных философов в трудах русских ученых, античные понятия, образы, сюжеты в поэзии, прозе, культуро​логической, эстетической, социально-философской литературе);
2.  Наиболее эффективным методом исследования античных мотивов в русской культуре является компаративистский подход, синтез исторического и проблемно-логического методов;
3.  Взаимодействие русской языковой культуры с античной складывалось еще в период Киевской и Московской Руси в результате контактов с византийской литерату​рой и западноевропейской культурой;
4.  Обращение к античным мотивам XVIII-XIX вв. явилось свидетельством пере​хода от средневековой культуры к культуре Нового времени и утверждения светской культуры, ставшей результатом Петровских преобразований;
5.  В русской культуре античные мотивы включались в контекст рационалистиче​ской ориентации всех элементов культуры: язык науки, образования, искусства;
Таким образом, античные доминанты и тенденции выступали не как внешнее приложение к русской языковой культуре, а как ее активный компонент, всеобщий язык, семиотика национальной культуры.
В.К. Кочеткова

Н. Новгород, НГЛУ 
И.И. КУН – НЕМИРОВСКАЯ О НАСЛЕДИИ НИКОЛАЯ КУНА

 Музей истории НГЛУ им. Н.А. Добролюбова регулярно организует в своем салоне встречи с интересными людьми. 12 октября состоялась встреча с внучкой Н.А. Куна Инной Ипполитовной Кун-Немировской, преподавателем Московского  гуманитарного университета, руководителем программы «Наследие Николая Куна». Тема встречи была «Н.А. Кун и роль античной культуры в современном классическом образовании». Н.А. Кун был не только дедом, но и опекуном Инны Ипполитовны. Большая популярность книги Н.А. Куна «Что рассказывали древние греки и римляне о своих богах и героях» позволяет не вдаваться в детали его основных научных интересов, но отсутствие во всех изданиях его книг хотя бы краткой биографии лишает читателей сведений о том, что Н.А. Кун был не только писателем, но и прекрасным педагогом, историком, редактором отдела древней истории Большой и Малой советских энциклопедий, художником, руководителем экскурсий российских учителей в Риме и т.д.

В 2003 году исполнилось 100 лет с начала творческой деятельности Н.А. Куна, в 2004 году – 90 лет со дня выхода книги «Что рассказывали древние греки и римляне о своих богах и героях». К этому юбилею был разработан международный благотворительный проект «Наследие Куна», который публиковал не только книги по античности, но и такие книги, как «Сказки африканских народов» (1910 г.), «Магомет и магометанство» (1915 г.), «Италия в 1914 г. (в серии «Война и культура»)» (1915 г.), «Предшественники христианства», «Первобытная религия» (1922 г.) и др. Н.А.Кун прекрасно знал изобразительное искусство и уделял большое внимание оформлению своих книг, в частности, в его главной книге отражены только великие творения Античности: греческая скульптура, рисунки на вазах, изображения на храмах, фотографии подлинников. 

Свой талант переводчика Н.А. Кун продемонстрировал публикацией перевода книги «Письма темных людей» - памфлета начала XVI века Ульриха фон Гуттена, видного деятеля Реформации в Германии. Считавшаяся раньше непереводимой, эта книга сатиры на невежество и на мнимое знание латыни, в переводе Н.А. Куна сохранила остроту тех давних времен.

На встрече в салоне музея Инна Ипполитовна рассказала много интересных фрагментов из жизни и о творчестве Н.А. Куна, о том, например, что он владел двадцатью языками, о его чутком отношении к детям, о том, как Н.А.Куну приходилось бороться с чиновниками, не позволявшими оформить книгу выбранными Куном иллюстрациями.

Такие подробности и детали рисуют нам тернистый путь не только самого автора, но и его творения – замечательной книги «Что рассказывали древние греки и римляне о своих богах и героях».

Нам остается только надеяться на то, что борьба прогрессивной части людей, связанных с изданием книги, закончится победой, и мы сможем прочитать это творение великого просветителя XX века Николая Альбертовича Куна, глядя на его портрет, изучая его биографию и удивляясь необыкновенно интересному содержанию и великолепной словесной форме его введения к книге и самой книге.    
С. А. Доманина 

 




Н. Новгород, НГПУ

ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ КЛУБА ЛЮБИТЕЛЕЙ АНТИЧНЫХ ДРЕВНОСТЕЙ (КЛАД) В ГОРЬКОВСКОМ (НИЖЕГОРОДСКОМ) ГОСУНИВЕРСИТЕТЕ 

ИМ. Н. И. ЛОБАЧЕВСКОГО В 70-90 ГГ. XX ВЕКА

Клуб Любителей Античных Древностей или, сокращенно, КЛАД, был основан в 1976-77 гг. доцентом кафедры истории древнего мира и средних веков историко-филологического факультета Горьковского госуниверситета, М.С.Садовской. Она объединила студентов, которые специализировались на кафедре истории древнего мира и средних веков, в научно-творческий коллектив, который и получил название «КЛАД». 

Первоначально его задача была, казалось бы, весьма проста: речь шла об изучении античной драматургии, на которую в программе вузовского исторического образования никогда не находится места. Члены КЛАДа, собираясь на кафедре, устраивали тематические вечера греческой трагедии и комедии, читая вслух (а иногда и наизусть) отрывки из пьес Эсхила, Еврипида и других античных авторов. Дальнейшая логика событий напрашивалась сама собой, и через год эти античные театральные посиделки проходили уже, так сказать, в костюмах: т.е. выступающие с монологами для пущей достоверности нарядились в простыни. А вскоре была поставлена и настоящая пьеса – «Женщины в народном собрании» Аристофана, хотя и с серьезными сокращениями. Выбор для первой постановки именно этого автора во многом определил всю дальнейшую деятельность КЛАДа: во-1-х, Аристофан с тех пор стал чем-то вроде визитной карточки клуба и ставился почти ежегодно – с него началась и им же через много лет и завершилась история КЛАДа, а во-2-х, именно озорной и свободолюбивый дух Аристофана постоянно царил и на репетициях, и на представлениях. К «Женщинам в народном  собрании» вскоре присоединилась и «Лисистрата», а затем «Медея» и «Антигона», и КЛАД начал давать представления уже для всего историко-филологического факультета в самой большой из аудиторий, так как актового зала не имелось. Чтобы соблюсти принцип «научности», каждый спектакль обычно начинался со студенческих докладов о жизни и творчестве представляемых авторов; актеры очень живописно смотрелись в простынях; на первом ряду располагался суфлер с текстом, а вся режиссура и вообще организационная работа была на плечах М.С.Садовской. И вот в такой непринужденной обстановке студенты (а заодно и многие преподаватели) приобщались к античной культуре. Общая творческая атмосфера, которую сумела создать в КЛАДе М.С.Садовская, заражала всех, и, в первую очередь, конечно, самих активных участников. В эпоху повсеместного официоза клуб стал, выражаясь словами М.М. Бахтина, неким островком «карнавализации» посреди повседневной жизни. Возвращаясь к истории КЛАДа, хочу отметить, что, хотя именно М.С.Садовская была бессменным его руководителем, но немаловажную роль сыграла здесь и сама кафедра истории древнего мира и средних веков. Большинство ее членов, включая и заведующих, всегда были  самыми горячими болельщиками клуба и постоянными зрителями. Особую благодарность от лица всех поколений КЛАДовцев хочется высказать в адрес лаборанта кафедры В.А.Новожиловой, которая не только терпела постоянный галдеж и беготню туда-сюда с простынями, утюгами, мечами и венками, но и умудрялась совершенно искренне всем радоваться и во всем помогать.

К 80-м годам сложилась определенная традиция, согласно которой спектакли проходили дважды в год – весной и осенью. В результате студенты, поступившие на 1 курс, сразу же получали наглядное представление о деятельности КЛАДа, а к весне уже и сами могли к ней присоединиться. Кто-то был постоянно занят в спектаклях, кто-то исполнял только разовые роли, кто-то стал костюмером, бутафором или художником. К середине 80-х гг. постепенно сама собой отмерла практика чтения докладов перед спектаклями, зато возникла идея самостоятельно написать пьесу на античную тематику. И весной 1985 г. появился первый из серии спектаклей «Римские прогулки», который состоял из нескольких миниатюр: «Харчевня», «Школа», «Форум» и «Римский дом». В качестве материала для текстов были использованы отрывки из античных авторов, пособий по античной культуре и современных исторических романов о древнем Риме. И вот тут уже обычными простынями обойтись было нельзя: в ход пошли занавески и шарфики, тесьма и брошки, и множество бижутерии, посуды и разных мелочей, которые помогали создать некий, пусть и условный, образ эпохи. Затем было решено перейти от античной классики к более поздней, и уже весной 1986 г. поставили «Антония и Клеопатру» Шекспира, а еще через год – большой спектакль, первой частью которого был «Цезарь и Клеопатра» Б.Шоу, а второй - «Антоний и Клеопатра».

При этом в перерывах между новыми постановками традиционно игрались пьесы Аристофана, Еврипида и Софокла. Осенью 1987 г. появились «Прогулки по Риму-2», куда вошли в том числе и лукиановские «Разговоры гетер», а весной 1988 г. была поставлена «Шкатулка» Плавта  и т.д. 1988-90 гг. – снова Шекспир, Шоу, Аристофан и «Римские прогулки-3». Весной 1991 г. - «Троил и Крессида» Шекспира, с лукиановским «Судом Париса» в качестве пролога. И, наконец, апогеем деятельности КЛАДа стала весна 1992 г., когда были поставлены последние и самые интересные «Римские прогулки», которые на сей раз были написаны совершенно самостоятельно, причем персонажи и сюжеты, полностью соответствуя истории древнего Рима, стали и откликом на самые свежие политические события в России: ГКЧП, распад СССР, выборы в Думу и т.д. Здесь было 4 сцены: «Храм», «Форум», «Сенат» и «Казарма», и в каждой из них российская внутренняя и внешняя политика находила зеркальное отражение в событиях римской истории. Почти все тексты были написаны самой М.С.Садовской, и только сцена в храме, песни и частушки стали плодом коллективного творчества студентов и выпускников.

К сожалению, весной 1993 г., после очередной постановки Аристофана, М.С.Садовская ушла на пенсию по состоянию здоровья, и на этом история КЛАДа закончилась, т.к. среди преподавателей не нашлось столь же масштабной и харизматической личности, готовой принять эстафету руководства клубом. Но многолетняя деятельность КЛАДа оставила очень яркий и значимый отпечаток в душах всех, кто принимал в ней хоть какое-то участие.
Л. В. Софронова 

 Н. Новгород, НГПУ

О ПРОБЛЕМЕ БОГОПОЗНАНИЯ

 В МИСТИЧЕСКОМ БОГОСЛОВИИ АРЕОПАГИТИК

Проблема Богопознания впервые возникает в христианской теологии в IV веке в связи с учением Евномия, который считал, что для человеческого разума, божественного  по природе, никакого предела в Богопознании не существует. Разум в состоянии не только познавать Божественную Сущность, но и выражать обычными для нас понятиями. Среди множества Божественных имен  достаточно найти имя, наиболее соответствующее Богу. Оно и будет выражать простую Божественную сущность. Таким именем Евномий считал имя "нерожденный"1.

Ортодоксальная церковь, в лице ее видных представителей того времени, святых каппадокийских отцов, Василия Великого, Григория Назианзина (Богослова) и Григория Нисского (брата Василия Великого), отвергла "нечестивую" теорию Евномия и выработала свое понимание проблемы Богопознания. По единодушному признанию Каппадокийцев, Сущность Божия «выше всякого ума, выше всякого человеческого ведения"2. Полемизируя против Евномия, Григорий Нисский отрицает все имена, которые обозначали бы Божеское естество. Ссылаясь на послание к Филлипийцам апостола Павла (Флп.2, 9), а именно на слова о том, что "имя Ему паче всякого имени", Григорий Нисский поясняет, что Бог "не может быть объемлем ни именованием, ни помышлением, ни иною какою постигающею силою ума; пребывает выше не только человеческого, но и ангельского и всякого премирного постижения, неизглаголан, неизречен, превыше всякого обозначения словами"3. Это крайнее мнение выражали и Василий Великий и Григорий Назианзин. Они  тоже утверждали непостижимость Сущности4, однако отличали от Нее "действования" Бога, которые нисходят в мир и в которых Он познается. Так рассуждает Григорий Назианзин, - «через видимое разум ведет к тому, что выше видимого и что дает видимому бытие»5.

В учении о Богопознании Псевдо-Дионисий идет вслед за Каппадокийцами, считая, что Бог непознаваем и непостижим. В начале трактата "О мистическом богословии" автор призывает Святую Троицу, которую он просит вывести его "за пределы  незнания до высочайших вершин Священнотайного Писания туда, где в сверхлучезарном мраке молчания открываются простые, совершенные и нетленные тайны богословия". Затем Тимофею, которому посвящено сочинение Дионисия, следует по указанию автора "отказаться как от чувств, так и от всякой рассудочной деятельности, от всех предметов чувственных и умопостигаемых... чтобы достигнуть соединения с Тем, Кто превосходит всякое бытие и всякое познание"6. В главах IV  и V "Мистического богословия" Дионисий перечисляет целый ряд свойств, относящихся к миру чувственному и умопостижимому и отказывается относить их к природе Божества. Таким образом, апофатическое богословие есть противопоставление Божества миру путем отрицаний. О Боге ничего нельзя сказать утвердительно, ибо всякое утверждение частично, и поэтому есть ограничение: во всяком утверждении полагается некий предел. Божество, согласно Псевдо-Дионисию, не подлежит чувственным и пространственным определениям. Оно не есть "что-либо телесное, поскольку форма, образ количество, качество и объем у Него отсутствуют, и Он не бывает в каком-либо определенном месте... Он не бессилен... Ему не присуще непостоянство, изменение, искажение, разделение, оскудение и ничто из чувственновоспринимаемого... Бог это не душа и не ум, ни помышление, ни число, ни порядок, ни величина, ни равенство, ни малость, ни знание, ни истина, ни царство, ни премудрость"7. Этот путь у Псевдо-Дионисия есть путь отвлечения и отрицания. Знание открывается в покое незнания, и это "апофатическое " незнание есть скорее сверхзнание, не отсутствие знания, как такового, а совершенное знание, несоизмеримое со всяким частичным познанием. Бог познается не издали, не через размышление о Нем, но через непостижимое с Ним соединение. Это возможно только через исхождение за все пределы, то есть "экстаз", что означает вступление в некий "священный мрак неведения" или "мрак молчания"8.

 Иной путь познания Псевдо-Дионисий изложил в трактате "О Божественных именах". Настаивая на реальном значении Божественных имен, Псевдо-Дионисий существенно расходится с Каппадокийцами. Так в философии Псевдо-Дионисия возникает катафатизм (путь утверждений) или положительное богословие. Сокровенность или неприступность Божества, однако, не означает потаенности, напротив, мистическое богословие не исключает откровения. В противоположность негативному пути, возводящему к соединению с Божеством, этот путь нисходит к нам, как "лестница богоявлений". Теофания есть Богоявление, творческое или причиняющее действие Божие. "Катафатическое" богословие возможно потому, что весь мир, все существующее у Псевдо-Дионисия есть некий образ или изображение Божие. "Невидимое Божие от создания мира через рассматривание творений видимо, вечная Его сила и божественность"9. "Следствия воспринимают образы причин, сами же причины для следствий запредельны и существуют выше их"10. Итак, проблему Богопознания Псевдо-Дионисий решил хотя и нетрадиционно для учения церкви, но, не нарушив основных положений этого учения. 
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ДИДАКТИЧЕСКАЯ ФУНКЦИЯ ИСТОРИИ У СТОИКА ПОСИДОНИЯ

Пожалуй, одним из самых расхожих выражений, доставшихся нам от античной традиции, в современной культуре стал тезис: “Historia magistra vitae”. Вырванное из контекста труда Цицерона “De oratore” (II.9.36.) это изречение приобрело самостоятельное звучание и трактуется сегодня весьма расширительно - от принципа дидактики до философского основания историописания. Между тем в работе Цицерона оно имело прикладное, почти инструментальное значение и всего лишь описывало один из риторических приемов. 

У истоков современного расширительного смысла метафоры об истории  как учительнице жизни мог стоять старший современник Цицерона - философ-стоик, ученый и политик Посидоний Апамейский (ок. 135 – ок.50 гг. до н.э.), признанный уже античной историографией знаковой фигурой в интеллектуальной жизни своего времени (Plut. Cic. 4.4; Cic. De nat. deor. I.6, II. 23; Tusc. II61.), но практически забытый в отечественной историографии античности. Разумеется, идея дидактической функции универсальных историй восходит еще к Фукидиду, Эфору, Полибию, но в историко-философских взглядах представителя Средней Стои она приобретает новые масштабы.

Доминантой, определяющей взгляды Посидония на историю и принципы историописания, как показывают материалы источника, следует признать стоические идеи “всеобщей мировой симпатии”, “единого космополиса”, “стоического мудреца” (Fr. 105, 106, 170 =Kidd). Они формировали этиологический подход к истории. История, по мнению Посидония, являлась не простым набором сведений о различных странах и народах, но объяснением мира. Создавая вслед за Полибием прагматическую историю, он ставит своей задачей понять, почему и откуда возникают исторические события (Diod. I.I.3; Strab. II.III). История, таким образом, реализовывала важнейшую функцию дидактики – объяснение. Достоверность собранного исторического материала должна была обеспечиваться собственноличным посещением и осмотром историками различных географических мест и достопримечательностей.

Представления о “едином мировом космополисе”, о космической взаимообусловленности земных процессов в “Историях” Посидония объясняли не только причины физических явлений (приливов-отливов, вулканической деятельности etc.), но и существование множества ойкумен, вариативность рас. Однако в разнообразном, динамичном мире человеческих сообществ, он пытался найти общие черты, используя кардинальную для стоиков категорию “всеобщего”. История народов представала в изложении Посидония единством в различии, показывала множественность ступеней и форм единого исторического бытия и учила, что невозможно провести принципиальное различие между цивилизованными греками, римлянами и менее высоко развитыми народами (Diod. V.XXXI.5;XXXII.XII.2; XXXV.IV.2). На примерах древних форм зависимости этносоциальных групп (илотов, мариандинов, пенестов - Athen. VI. 263 e-d).. Посидоний развивает идею “естественного равенства”, “ненасилия”, разрабатывая “теорию договора” между победителями и побежденными, между сильными и слабыми этносами. 

Эксцерпты из Диодора и Сенеки показывают, что первостепенную роль в историческом процессе, по мнению Посидония, играют философы. Задача мудреца как участника исторического процесса – создание и поддержание равновесия в обществе. Идея “стоического мудреца”, решенная в таком контексте, стояла у истоков представления о роли личности в истории. Не только такие политики, как Рутилий Руф или Помпей, были, в глазах Посидония, в состоянии отвести судьбу своего народа от слепо управляющего рока, но также и историки, извлекающие позитивные и негативные примеры из прошлого, должны принимать участие в осуществлении справедливого мира. Это высокая оценка призвания историка соответствовала пониманию Посидонием воспитательного значения истории и должна была стать весомым аргументом в его решении продолжить труд Полибия. Она также могла определить и собственную активную политическую позицию философа, имевшего, по сведениям источников, богатый опыт государственного деятеля и политика. На Родосе он был почтен пританией (Strab. VII. 5, 8), а в 87/86 гг. приезжал в Рим к Марию в составе родосского посольства (Plut. Mar. 45, 3–7). Он был знаком с Рутилием Руфом, Тубероном (T. 12-13 = Kidd), к нему приезжал Цицерон (Т. 29cf; Cic. De nat.deor. 16; Tusc. II. 61), дважды навещал Помпей, о котором Посидоний написал книгу (Strab. XI. 1, 6; Plin. N.H. VII. 112; Plut. Pomp. 42, 5).

Дидактическая функция истории основывалась также на интенсивном изучении Посидонием природы человеческих аффектов. Полагая, что аффекты относятся к иррациональным силам души, он считал, что только с помощью воспитания они подчиняются власти логоса и могут управляться. Поэтому в его “Историях” изображение социальных и политических сюжетов связано с массовой и индивидуальной психологией. Посидоний - один из немногих античных историков, который попытался на исторических примерах проследить изменение человеческого характера под воздействием различных обстоятельств (Athen. V.48-51, 211d-215d; Diod. XXXVII.29.1).

Можно сказать, что судьба знаменитой метафоры Цицерона была своеобразным и парадоксальным образом предсказана трудами его предшественника Посидония.

II РОЛЬ ДРЕВНИХ ЯЗЫКОВ В ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКЕ СТУДЕНТОВ-ГУМАНИТАРИЕВ
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РОЛЬ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА 
В ФОРМИРОВАНИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО МИРА ДЖ.К. РОУЛИНГ

В фантастическом мире англоязычных авторов, таких как К. Куртц, Д. Страуд или Дж.К Роулинг, существует разработанная концепция магии как системы «научных» знаний, которая требует наличия особой терминологии, методов исследования и принципов классификации. В романах Дж.К. Роулинг о Гарри Поттере «научная» концепция магии представлена наиболее полно, так как читатель знакомится с магическими знаниями через призму магического образования. Писательница разработала сложную систему отраслей волшебного знания, представленную в названиях школьных предметов: трансфигурация (transfiguration), травология (herbology), окклюменция (occlumency), история магии (History of Magic), теория магии (Magical Theory), зельеварение (Poitions); магических специальностей: амнезиатор (obliviator), мракоборец (auror), анимаг (animagus), метаморф (metamorphus); наименованиях волшебных предметов и существ: сыворотка правды (veritaserum), вредноскоп (sneakoscope), гиппогриф (hippogriff), дементор (dementor) и др. Особого внимания заслуживает созданная Дж.К Роулинг система заклинаний, которая развивается от книги к книге. 

Пять книг о Гарри Поттере включают в себя около 60 различных заклинаний, большинство из которых являются производными от латинских корней или представляют собой латинское слово. В русском переводе они, как правило, транслитерируются. Однословные заклинания представлены различными частями речи. Латинские глаголы, используемые в качестве заклинаний, чаще всего стоят в форме Praes. Ind. Act. P.I, sg.: «Reparo», «Diffindo», «Protego», также встречаются глаголы в форме повелительного наклонения множественного числа: «Flagrate», «Finite». Латинские существительные и прилагательные редко сохраняют первоначальную форму (всего 7 случаев: nox, ferula, avis, portus, sonorous, quietus, impervius). Все остальные однословные заклинания имеют грамматические или орфографические искажения, либо представляют собой комбинацию латинских корней, произвольно оформленных грамматически. Орфографические неточности наблюдаются в словах «Accio» – actio, onis f; «Riddikulus» – ridiculus, i m: «Furnunculus» – furunculus, i m, «Silencio» – silentium, i n; грамматические – в словах «deletrius» – deletor, oris m, «conjunctivitis» - conjunctivitis, idis f; «aparecium» - appareo, parui, (paritum), ere 2. Примером комбинации латинских корней могут служить заклинания «Serpensortia» (serpens, ntis f, sors, sortis f ), «Rictusempra» (rictus, us m, semper), «Mobilicorpus» (mobilis, e , corpus, oris n ), «Morsmordre» (mors, mortis f , mordeo, momordi, morsum, ere 2). В некоторых случаях автор использует комбинацию английского и латинского слова: «Wingardium» (Англ. wing – крыло, лат. arduum, i n – крутизна, небесная высь - субстантиват от arduus, a, um – крутой, отвесный, высокий); итальянские корни: «Tarantallegra» (Итал. tarantella — итальянский народный танец, исполняемый в быстром темпе; allegro — весело, быстрый темп).

Девять заклинаний представляют собой словосочетания разного характера: правильно оформленные грамматически («Expecto patronum»); имеющие грамматические неточности («Wingardium leviosa», «Prior incantato»); словосочетания, которые можно интерпретировать только частично («Peskipiksi pesternomi», «Avada Kedavra») и т.д.

Начиная с четвертой книги «Гарри Поттер и Кубок огня», в некоторых случаях система заклинаний усложняется. Появляется различие между названием заклинания и формулой магического воздействия: Imperius Curse – Imperio, Cruciatus Curse – Crucio, Reductor Curse – Reducto. Наименования заклинаний оформляются как латинские существительные мужского рода на –us или –or, магическая формула выглядит как однокоренной глагол в форме Praes. Ind. Act. P.I, sg. 

Если заклинание предназначено для получения какого-либо предмета, то автор старается придать ему форму существительного, если производится какое-либо действие над этим предметом, то слово-заклинание составляется из нескольких корней, один из которых связан с латинским глаголом: «Locomotor», «Expelliarmus», «Densaugeo». Иногда заклинание дополняется названием предмета, на который оно направлено: «Локомотор чемодан», «Акцио словарь», «Mobiliarbus», «Mobilicorpus» и т.п. 

В сравнении с другими авторами, использующими латинский язык как основу системы магического знания, Дж.К. Роулинг более свободно обращается с языковым материалом, допуская многочисленные грамматические и орфографические искажения, которые не играют смысловой роли. В серии романов о Дерини Кэтрин Куртц тоже встречаются как правильные латинские слова, так и искаженные (primus – prime, secundus – seconde). Последние обозначают не задействованные волшебные предметы, а верно оформленные – те же предметы, но участвующие в процессе колдовства (Primus, Secundus, Tertius, Quartus, Fiat lux!). Автор романа «Амулет Самарканда» Джонатан Страуд упоминает о том, что волшебники должны общаться с магическими существами на древних языках. Чаще всего используется латинский язык, на котором отдаются приказания демонам: «Appare; Mane; Ausculta; Se Dede; Pare; Redi». В этом случае используются только правильные с точки зрения грамматики латинского языка выражения. 

Для англоязычного читателя, в сравнении с русскоязычным, в большинстве случаев понимание слов-заклинаний не составляет серьезной проблемы. Например, заклинание полного окаменения «Petrificus totalus» соотносится с английскими словами petrifaction – окаменение, оцепенение, окаменелость, petrify – остолбенеть, превратиться в камень, total – весь, целый. В русском языке не всегда находится соответствующий дериват, который помогает пониманию или объясняет использование именно такого латинского корня. Переводчики издательства «РОСМЭН» попытались хотя бы отчасти решить эту проблему. Некоторые заклинания давались в русском эквиваленте: «Забудь!» (Obliviate!), «Окаменей!» (Impedimenta!), «Оживи!» (Ennervate!), другие переделывались Densaugeo – Дантиссимус, Scourgify – Экскуро, причем в последнем случае, напротив, английское слово было заменено латинским глаголом. Иногда наблюдаются случаи неправильной или неточной транслитерации заклинаний при переводе, что нередко затрудняет понимание слов. Например, флагрейт – Flagrate, финита - Finite, Инкарцеро – Incarcerous.

На наш взгляд, использование латинского языка в качестве источника формирования системы заклинаний вполне оправдано и логично, так как он является основой научной терминологии, исторически связан с традиционными представлениями о магии и колдовстве, а также выступает как компонент среднего и высшего образования. Искажения латинских слов, допущенные Ролинг, представляют попытку автора создать систему заклинаний, которая понятна маленькому английскому читателю и одновременно максимально приближена к языку науки. Основываясь на принципах формирования магической «терминологии», использованных Дж.К. Ролинг, авторы компьютерных игр по мотивам первых трех книг серии дополнили список заклинаний: Depulso, Spongefy, Carpe Retractum, Glacius и др. Как нам представляется, данный факт свидетельствует о том, что магический мир писательницы способен к дальнейшему саморазвитию уже за рамками цикла романов о Гарри Поттере, как это произошло с миром трилогии Дж.Р.Р. Толкиена «Властелин колец».
М.Б.Павлючёнок

Санкт-Петербург,

СПбГМА им.И.И.Мечникова

СТРУКТУРНО-СЕМАНТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ КЛИНИЧЕСКОЙ ЛЕКСИКИ 
С КОНЕЧНЫМ ТЕРМИНОЭЛЕМЕНТОМ –PHOBIA. 

В клинической терминологии встречается около 2000 терминов c  конечным терминоэлементом  –phobia.


С медицинской точки зрения, термины с конечным терминоэлементом –phobia можно  разделить на две  группы: фобии - клинические признаки заболевания и психогенные фобии, в основе которых лежат различные психические расстройства. В свою очередь, психогенные фобии делятся психологами на два вида: простые психогенные фобии, которые известны человечеству с древних времен, и социофобии (от латинского слова socium- общество), возникновение которых обусловлено развитием общества, научно- технического прогресса, нестабильностью жизни и появлением новых форм отношений в обществе.


Структурно-семантический анализ позволяет выделить пять групп терминов с конечным терминоэлементом – phobia:

1. греческий корень + -phobia                                                                                                                                                                                                      2. греческий корень + греческий корень + -phobia
3.греческая приставка + греческий корень + -phobia
4. латинский корень + -phobia
5. корень из нового европейского языка + -phobia
Cтруктурно-семантический анализ терминов будет производиться с учетом их медицинского деления.                                                              


1.Фобии - клинические признаки заболевания

Они образованы по схеме - греческий корень + -phobia
hydrophobia – происходит от греч. hydor - вода ( в клинической терминологии используется корень hydr). Это возникновение мучительных глотательных судорог при попытке сделать глоток воды, при виде воды или упоминании о ней; наблюдается при бешенстве и столбняке.

aërophobia – происходит от греч. aër – воздух. Является симптомом бешенства, который выражается в возникновении приступа судорог при раздражении наружных

 покровов тела даже небольшим движением воздуха.

2.Психогенные фобии (простые психогенные фобии и социофобии) Психогенные фобии включают все группы структурно-семантического анализа.


2.1.греческий корень + -phobia
acrophobia – содержит корень от греч. acros - самый отдаленный, крайний, высокий- и переводится как боязнь высоты и высоких мест.


 phobophobia – включает не только конечный терминоэлемент со значением «боязнь,страх», но и начальный корень с таким же значением от греч. phobos. Данный термин буквально переводится « страх страха».

2.2.греческий корень+ греческий корень + -phobia

 automisophobia – от греч. autos- сам и misos- ненависть – переводится как боязнь распространения неприятных запахов, затрудняющих общение с другими людьми.

2.3.греческая приставка + греческий корень + -phobia

dysmorphophobia – данный термин образован при помощи греческой приставки dys-нарушение, расстройство- и корня, происходящего от греч. morphe- форма. Термин означает психическое расстройство в виде тягостного переживания физической неполноценности в связи с реальным или воображаемым анатомическим недостатком или нарушением физиологических функций.        


2.4. латинский корень + - phobia      

claustrophobia – происходит от латинского claustrum – засов, замок, закрытое помещение – и переводится как боязнь закрытых помещений, замкнутого пространства.

2.5. корень из современного европейского языка + - phobia

isolophobia – боязнь остаться одиноким в жизни – происходит от французского isolement – одиночество.


В клинической терминологии встречаются термины-синонимы с конечным терминоэлементом – phobia. Чаще всего латинские и греческие корни заменяют друг друга в терминах с одинаковым значением. Термин apiphobia- патологический страх- боязнь пчел - содержит корень от латинского apis – пчела, оса, а термин melissophobia имеет такое же значение , но от греческого melissa – пчела.

Рассмотрение терминов с конечным терминоэлементом – phobia поможет студентам не только приобрести опыт структурно-семантического анализа клинических терминов, но и облегчит запоминание латинских и греческих корней, которые могут встретиться в других названиях. Рассмотрение таких терминов повышает эрудицию студентов, расширяет их кругозор, а в некоторых случаях оказывает воспитательное и психологическое влияние, так как проблема разных страхов среди молодежи весьма актуальна. 
Е. В. Каледина 

Санкт – Петербург

СПбГМА им. И.И. Мечникова 

МОТИВАЦИЯ ОБУЧЕНИЯ ПАРАЗИТОЛОГИЧЕСКОЙ ТЕРМИНОЛОГИИ ЧЕРЕЗ ЭКСЕГЕТИЧЕСКИЕ КОММЕНТАРИИ К НЕЙ. 

Как известно, медицинская паразитология изучает паразитов человека и подразделяется на три раздела: медицинскую протозоологию, гельминтологию и арахноэнтомологию. Рассмотрим несколько названий с лингвистической точки зрения, но в соответствии с их положением в биологической науке. 

1. Простейшие. 1.1. Саркодовые. Так, латинское название дизентерийной амебы - Entamoeba histolytica - более точно отражает ее суть “амеба, разрушающая ткани”. 

1.2. Жгутиковые. Родовое наименование гамбийской трипаносомы - Trypanosoma gambiense - происходит от греч. trypanon - сверло, бурав и soma - тело. Название трипаносомы предложил английский врач Дейвид Брюс. Этот паразит имеет веретенообразное тело, что отражено в названии, а  видовой эпитет дал описавший в 1901 году возбудителя африканской сонной болезни английский врач Джозеф Даттон по географическому признаку: по названию местности в Африке – Гамбии. 

3. Споровики. Plasmodium ovale - род простейших, паразитирующих в эритроцитах, от греч. plasma, plasmatos - плазма и eidos - вид, образ. Содержащие паразитов эритроциты часто принимают овальную форму, откуда и происходит название, которое по-русски передается описательным способом - возбудитель малярии овале. 

1.4. Инфузории. Рассматривая латинское название Balantidium coli, отметим, что в русском языке ему соответствует только родовое наименование балантидий, а в видовом образуется лексическая лакуна, которая заполняется описательным способом - вид, паразитирующий в толстом кишечнике. Родовое название Balantidium происходит от греч. balantidion - мешок, сумка,  кошелек. Это самый крупный представитель паразитических простейших с телом правильной яйцевидной формы с несколько суженым передним и более широким округлым задним концом. 

2. Гельминты. 2.1. Ленточные черви (цестоды). Латинское название Dipylidium caninum указывает на обычного хозяина паразита - собак. Родовое название паразита происходит от греч. di - дважды и pyle - вход, ворота и говорит о том, что двойной комплект половых органов открывается по обе стороны каждого членика. 

2.2. Сосальщики (трематоды). Наряду с названием сосальщик еще нередко встречается название двуустка, поэтому название гельминта Opisthorchis felineus в медицинской литературе переводится как кошачий сосальщик = кошачья двуустка = сибирский сосальщик = сибирская двуустка = описторх. Видовое имя - кошачий - указывает на объект, в котором впервые был обнаружен - кошку, открытый, как известно, в 1884 году в Сибири, почему и получил название сибирского. Из этого синонимического ряда выпадает название паразита, данное по его родовому латинскому наименованию - описторх, которое указывает на морфологию (от греч. opisthen - сзади и orchis - семенник, заднесеменниковый; в задней части расположены два крупных четырех- и пятилопастных семенника) и которое можно считать доминантой, поскольку является производящей основой для названия заболевания, вызываемого этим гельминтом. 

2.3. Круглые черви (нематоды). Возбудителем некатороза является нематода Necator americanus - некатор, или американская кривоголовка, распространенная в тропических и субтропических зонах Америки, Европы и Азии, название, которого происходит от лат. necator - убийца. Заражение этим гельминтом происходит через кожу, несмотря на то, что паразитирует он в тонком кишечнике, оставляя после себя кровоточащие ранки, ведущие к прогрессирующей анемии и потере трудоспособности у взрослых, а у детей - к физическому и умственному недоразвитию, а иногда даже и к смерти. 

3. Членистоногие. 3.1. Ракообразные. Название веслоногого рачка - Cyclops viridis - реализуется только в родовом наименовании циклоп, а вместо видового эпитета viridis мы имеем описательно выраженное понятие: вид мелких пресноводных рачков, служащий промежуточным хозяином филярий. Название циклопов веслоногие рачки получили за непарный лобный глазок. 

3.2. Паукообразные. Родовое наименование железницы угревой - Demodex folliculorum - происходит от греч. demos - жир, сало и dexis (decos) - кусание, а видовое от лат. folliculus - мешочек. Этот клещ паразитирует в сальных железах и волосяных мешочках, за что и получил такое название. 

3.3. Насекомые. Песчаная блоха тропического пояса Америки и Африки - Sarcopsylla penetrans - родовое наименование получила от греч. sarx (sarcos) - мясо и psylla - блоха, а видовое от лат. причастия  penetrans - проникающий. При нападении она почти всем телом погружается в ранку, вызывая серьезные заболевания и значительно поражая кожные покровы. Необходимо обратить внимание на неточные переводы названий

паразитов типа: Pulex irritans -”раздражающая блоха”, а не человеческая блоха, как в медицинской литературе и другие. 

Знание этимологии термина, его дословного перевода на русский язык не только позволит студентам усвоить морфологию паразита, место его локализации, географию распространения, историю открытия, объект паразитирования и другие детали, но и расширит их кругозор и повысит общую эрудицию.  

А.Г. Ковзалина

 Санкт – Петербург,

СПбГМА им. И.И. Мечникова

ЛАТИНСКИЙ ЯЗЫК КАК ЭЛЕМЕНТ СИСТЕМЫ НЕПРЕРЫВНОГО МЕДИЦИНСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ.

Современная школа на пороге больших перемен. Меняется содержание и характер обучения в зависимости от специализации. Создание школ и лицеев с медицинским уклоном и интеграция курса латинского языка с углубленным изучением естественнонаучных предметов помогает не только решить задачу формирования языковой и терминологической грамотности будущего врача и способствует повышению общекультурного и интеллектуального уровня учащихся, но и отвечает концепции непрерывного медицинского образования.


Целями курса латинского языка в медицинском лицее являются:


І. Профессиональные – 1) определить место латинского языка в создании научной, в том числе медицинской, терминологии; 2) подготовить учащихся к овладению основами обширной и многопрофильной медицинской терминологии.


ІІ. Общеобразовательные – 1) уяснить место латинского языка в истории европейской культуры; 2) расширить общелингвистический кругозор учащихся; 3) развить интеллект и поднять уровень культуры.


Профилизация трёхгодичного курса латинского языка осуществляется по всем разделам. При знакомстве с историей латинского языка акцентируется роль латинского и древнегреческого языков в создании медицинской терминологии (одна из древнейших надписей на так называемой пренестинской фибуле, ср. fibula в анатомической терминологии). Латинский алфавит излагается в традиционном для медицинской латыни аспекте (двоякое современное произношение буквы С., наличие в алфавите J , произношение диграфов ае, ое etc).

Учитывая трудности, которые могут возникнуть при изучении грамматики латинского языка, материал вводится постепенно, переходя от простого к более сложному. В системе латинского склонения акцент на частотные в медицинской терминологии формы именительного и родительного падежей обоих чисел, на показатели рода существительных и прилагательных, на их согласование. В глагольной морфологической системе заучиваются частотные в рецептуре формы императива и конъюнктива, при изучении синтаксиса подробно рассматривается и закрепляется структура словосочетаний с согласованными и несогласованными определениями.


Особое внимание уделяется обязательному словарному запасу, который состоит, как правило, из слов трех подсистем медицинской терминологии:

1) терминологии морфологических единиц анатомии и гистологии (9 класс); 

2) терминологии патологической анатомии и клинических дисциплин (10 класс);

3) фармацевтической терминологии (11 класс). С методической точки зрения, наиболее эффективным, даже на этапе школьного образования, представляется раздельное изучение терминологии этих подсистем, так как каждая из них имеет свои характерные особенности – языковые, структурные, семантические. В изучении языка медицинской латыни лексический аспект выделяется особо, поскольку грамматический материал включает только те явления, которые помогают лучше понять и усвоить лексический материал, то есть выполняет подчинённую роль. Работа над лексикой заключается в анализе латинского слова или греческого терминоэлемента и эксегетических экскурсах.


В тексты и упражнения включаются и материалы медицинской тематики, особенный интерес вызывают у лицеистов отрывки из произведений как античных (Цельса, Плиния, Сенеки, Серена Самоника etc), так  и новых авторов (А.М. Шумлянского, П.М. Шумлянского, Н.И. Пирогова etc). Морфологический и синтаксический анализ предложений и связных текстов проводится в классе под руководством преподавателя.


При изучении общекультурных латинских выражений особо выделяются историко-медицинские и деонтологические выражения, знание которых столь необходимо врачам. Arte et humanitate, labore et scientia; Aliis inserviendo consumоr; Omnium artium medicina nobilissima est; Ignoti nulla curatio morbi; Medice, cura aegrotum, sed non morbum; Medicus philosophus est; Dubitando abstine и т. п. «Noli nocere» относится не только к действиям врача, но и к словам, к соблюдению им речевой корректности. 

Углублённое изучение латинского языка в медицинском лицее не только помогает освоить язык специальности, но и даёт понимание того, что латинский язык является элементом непрерывного медицинского образования, и это касается не только вузовского образования, но и всего жизненного пути. Ибо язык и его словарный запас не только средство, но и гигантская энциклопедия человеческих знаний. В медицине слово является мощным средством лечебного воздействия, своего рода оружием врача, и чем раньше начинают овладевать искусством слова, тем внимательнее относятся к каждому термину своей будущей специальности не только с точки зрения употребления, но и этимологии.

А. М. Белов

Москва, МГУ
ВОКАЛИЧЕСКАЯ МОРА И ДРЕВНЕГРЕЧЕСКОЕ УДАРЕНИЕ

Зависимость греческого ударения от моры общеизвестна. Однако далеко не всегда под термином мора понимают одно и то же. Здесь мы будем называть морой единицу противопоставления фонологически двусоставных слогов односоставным без какой-либо другой конкретизации этого понятия.  Говоря о древнегреческом языке, мы должны признать, что он  сочетал в себе две моровых корреляции – в терминах Н. С. Трубецкого: некульминативную корреляцию геминации и кульминативную мелодическую корреляцию. Назовем первую моровой оппозицией по весу, а вторую – моровой оппозицией по длительности слогоносителя. У Трубецкого оба вида моровых отношений не имеют заявленного основания для разграничения. Мы видим, однако, что двусоставность двуморовых компонентов в обоих случаях неодинакова. И различием здесь будет временная реализация моровых отношений.


В первом случае моры различают  слоги абстрактно – безотносительно своего расположения во времени. Такие моры мы назовем силлабическими. Во втором случае моры различают слоги конкретно: двуморовый слог представляет собой последовательную временную реализацию двух мор, результатом чего всегда оказывается увеличение длины слогоносителя.


 Итак получается, что все языки – как моросчитающие, так и нет – на основании моровых оппозиций могут быть разделены на четыре группы: имеющие обе оппозиции, имеющие только вокалические, только силлабические моры и не имеющие мор вовсе. Примеры представлены в таблице 1 :

	вокалические

 моры +
	силлабические моры +
	силлабические моры -

	
	древнегреческий
	литовский

сербохорватский

	вокалические 

моры -
	латинский

классический

арабский
	русский

и другие слогосчитающие


Таблица 1. типа моровых отношений в типологической перспективе

 Представляется, что в языках с силлабическим весом вокалические моры есть частный случай силлабических. Для того чтобы наглядно представить себе, как комбинируются друг с другом вокалические и силлабические моры, рассмотрим краткие правила древнегреческого ударения. В этом языке временная членимость двуморного слога фонологически видна только при соблюдении двух условий: (1) слог должен иметь долгий (двуморный) слогоноситель – т. е. последовательное воспроизведение во времени двух мор краткого закрытого слога, как это есть, например, в эскимосском языке, фонологически недоказуемо; а доказуема она (2) только в том случае, когда долгий двуморный слог эксплуатируется греческим ударением.  Причем важной особенностью греческого ударения является то, что вокалические моры фонологичны не только  в ударном слоге (как это бывает, например, в словенском языке), но еще и в последнем.  Это видно из примеров δωρον и   δωρων соответственно.

 
При этом очевидно, что фонологическая членимость последнего (заударного) слога исключает фонологическую членимость ударного и наоборот: иначе был бы допустим вариант δωρων, который должен был бы фонологически  противопоставляться слову  δωρον. Из этого  наблюдения  с неизбежностью следует вывод о том,  что членимость на вокалические моры в древнегреческом языке возможна только в одном единственном слоге слова, которым может быть либо последний слог, либо ударный.  Все прочие слоги, как силлабически двуморные, так и силлабически одноморные, с точки зрения греческого ударения,  выглядят как нечленимые, а значит вокалически одноморные. Если применить к морам нотные символы , но вокалические моры можно изобразить в виде мелодической последовательности из двух одинаковых нот (а), а  силлабические в виде созвучия  построенного из тех же нот (b) или одной «нечленимой» ноты удвоенной длительности (с):

Рис. 1 Иллюстрация временной членимости слога


Отсюда следует, что нечленимое во времени силлабически двуморное «созвучие» воспринималось греческим ударением аналогично вокалически одноморной последовательности. Описание греческого ударения в терминах силлабических и вокалических мор позволяет сильно упростить задачу описания места греческого ударения. Получается, что в ионийско-аттическом диалекте греческого языка полным вокалически двуморным слогом (т. е. имеющим две полных вокалических моры) мог быть только один слог в слове – или последний, или предпоследний ударный, что как раз вполне удачно сочетается с теорией особого статуса последнего слога или кульминативной функцией ударения.


Позиция ударения в слове в этом случае будет определяться следованием одной из двух акцентных парадигм: окситонической (на последнем слоге) и баритонической (на третьей вокалической море от конца),– установленными В. Дыбо. Это хорошо соотносится с предложенной В. Б. Касевичем  типологией о слого- и моросчитающем статусе древнегреческого языка.
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ПРЕПОДАВАНИЕ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА 

НА ЭКОЛОГО-БИОЛОГИЧЕСКОМ ФАКУЛЬТЕТЕ ПЕТРАЗОВОДСКОГО УНИВЕРСИТЕТА

Курс «Латинский язык и биологическая терминология» на эколого-биологическом факультете был введен в ПетрГУ в 2000 году. Он читается и для студентов, занимающихся по специальности  «биология» и для студентов, учащихся на отделении «экология». Программа курса рассчитана на первый семестр 1 курса (приблизительно 34 часа – 17 занятий). В настоящее время студенты занимаются по учебнику Н. Э. Купчинаус, Н. Е. Зубцовского «Введение в латинский язык и биологическую терминологию» ( Ижевск, 2001). и по разработкам нашей кафедры.  Из-за ограниченности учебного времени грамматический материал, заявленный на изучение в указанном учебнике, значительно сужен. За отведенные нам 34 часа мы знакомим студентов со следующими темами: чтение, постановка ударения, существительные в Nominativus, genetivus singularis,  pluralis 1-5 склонений, прилагательные, их согласование с существительным, степени сравнения прилагательных, понятие о глагольных формах, инфинитив, спряжение и использование в предложении глагола-связки sum, fui, esse, Praesens indicativi activi. Знание Nominativus, genetivus singularis, pluralis и умение определить склонение позволяет предложить на  самостоятельную работу   таблицу склонения существительных во всех падежах, завершаем курс темой предлоги и особенности их употребления в биологических текстах, читаем простейшие ботанические диагнозы. Отдельной темой занятий вынесены латинская ботаническая и зоологическая номенклатура, таксономические категории, греческие терминоэлементы,  словообразование: суффиксы существительных и прилагательных и их значение.  В течение семестра студенты выполняют 4 самостоятельные работы, последняя из которых зачетная. Большое внимание уделяется словарной работе. Студенты пишут три словарных диктанта: по существительным, прилагательным и по греческим корням-терминоэлементам, которые выучиваются параллельно с латинскими аналогами, что дает студентам хороший сравнительный материал и помогает ориентироваться в специальной терминологии. Кроме того, студентам предлагается и ряд крылатых выражений, цитат, общеизвестных мест для запоминания, как связанных непосредственно со специальностями факультета (например, in vivo, in vitro), так и расширяющих общий литературно-культурный горизонт студентов - негуманитариев (скажем, sine ira et studio). Мы старались выстроить свой курс на негуманитарном факультете так, чтобы он был в помощь студентам: так, для чтения мы предлагаем латинские названия именно тех организмов, которые изучаются на ботанических и зоологических курсах первого семестра в соответствии с программой. Например, такие названия водорослей как Chlorococcom humicola (хлорококк гумусовый), Chlamydomonas nivalis (хламидомонада снежная) и т.п., на этих названиях изучаются суффиксы существительных и прилагательных, правила согласования, построение термина, несоответствие латинского значения и русского названия.

Исходя из количества часов мы готовим учебное пособие для студентов-биологов. В него войдут: во-первых, грамматический материал в указанном порядке (Nominativus, genetivus sing., plur. 1-5 склонения, прилагательное, предлоги, наречия и числительные, инфинитив глагола, Ablativus без предлога в описаниях растений), суффиксы существительных и прилагательных, используемые в биологической терминологии, основы латинской ботанической и биологической номенклатуры, отдельным разделом или в качестве приложения  — греческие терминоэлементы (корни) параллельно с латинскими, а также греческие и латинские приставки. В качестве приложения в пособие войдет и подборка ботанических диагнозов, которые можно использовать как для самостоятельной работы студентов, так и в аудитории, и словарь-минимум. Поскольку наш курс направлен и на общее культурное развитие студента, то в качестве приложения нам бы хотелось в конце пособия дать небольшую подборку античных мифов, поясняющих имена античных богов и героев, чудовищ и других мифических персонажей, обильно использующихся в ботанической и зоологической номенклатуре (например, Laurus nobilis — лавр благородный, по имени возлюбленной Аполлона Дафны, превратившейся в куст лавра; Iphigenia — двустворчатый моллюск семейства донацид, названный в честь младшей дочери царя Микен Агамемнона Ифигении, чуть было не принесенной в жертву Артемиде; или Parotia helenae — шестиперая райская птица центральных лесов Новой Гвинеи, названная по имени прославленной спартанской Елены, виновницы Троянской войны).  Нам кажется, что осмысленное понимание подобных названий видов будет способствовать осознанию студентом важности дисциплин античного цикла даже в области негуманитарных наук.  Подчеркнем еще раз, что и при подборе материалов и для закрепляющих упражнений, и для объяснительных глав, и приложений мы ориентируемся на параллельно читаемые студентам курсы ботаники и зоологии.

Об интересе самих студентов к читаемому курсу латинского языка свидетельствуют и ежегодные просьбы студентов о продолжении занятий даже после получения зачета. Кафедра не отказывает желающим и проводит факультативные занятия во II  семестре.

Курс латинского языка обсуждался на кафедрах эколого-биологического факультета.
III АНТИЧНЫЕ И НАЦИОНАЛЬНЫЕ МИФЫ КАК ОБЪЕКТ ВУЗОВСКОГО ПРЕПОДАВАНИЯ И ИЗУЧЕНИЯ

                                                                               Н. К. Александрова

                                                                                         Ижевск, УдГУ 

МИФ О ФАУСТЕ В УЧЕБНОМ КУРСЕ 

НЕМЕЦКОЙ ЛИТЕРАТУРЫ XVI-XX ВВ.

Миф о немецком ученом-чернокнижнике XVI в. Иоганне (Георге) Фаусте (1480-1540), якобы продавшем душу дьяволу ради познания «первопричины всех вещей», является одним из самых известных мифов Нового времени. Он образует основу темы Фауста, которую из-за ее регулярной повторяемости в мировом художественном ареале принято называть «традиционной темой».  Ее содержание составляют архетипические мотивы дерзости (или стремления перешагнуть границы дозволенного) и познания (вспомним, легенду об Адаме и Еве), а также средневековый мотив сделки с дьяволом. Эти мотивы, связанные  в единое целое фигурой Фауста, становятся основой фаустовской парадигмы. Начиная с XVII в., они проникают фактически во все сферы общественного сознания – философию, литературу, искусство, психологию, социологию и т. д., быстро адаптируясь к новым эстетическим, идеологическим и даже экономическим условиям. 

 Тема Фауста занимает в культуре и искусстве Германии особое место. Она является сквозной темой немецкой литературы, которая, как правило, изучается отдельным, состоящим из лекций и коллоквиумов курсом на языковых факультетах университетов и педагогических вузов в русле дисциплины «Литература страны изучаемого языка». Изучение немецкой литературы через призму фаустовской парадигмы позволяет по-новому взглянуть как на ее прошлое, так и настоящее. Целью такого, нетрадиционного подхода является желание, во-первых, помочь студенту досконально изучить историю и современное состояние немецкой литературы в широком культурном и общественно-политическом контексте, во-вторых, направить его исследовательские усилия на изучение ее новых, неизвестных граней. 

 В предлагаемых ниже фрагментах развернутого тематического плана и кратких комментариях к ним отражено как диахронное, так и синхронное движение темы, а также узловые моменты ее пересечения с философско-эстетическими и художественными тенденциями  немецкой литературы XVI-XX вв.

Возрождение в Германии (XV-XVI вв.)

Основные виды ренессансной литературы: литература раннего гуманизма,  Реформации и  Крестьянских войн; бюргерская и народная литература. Мартин Лютер и Фауст. Исторический Фауст. Легендарный Фауст. Фауст как литературный образ. «Книга о Фаусте» 1587 г. – первая «народная книга» о Фаусте. Крестьянская война и баллады о докторе Фаусте. Образ Фауста и гуманистические идеи «Северного Возрождения».

XVII – XYIII вв.   

Фауст и религиозные споры XVII в. Фауст и народная смеховая культура. Фауст и немецкий театр. Влияние английских комедиантов и трагедии К. Марло на становление темы Фауста. Немецкие пьесы и кукольные представления о Фаусте. Первая немецкая диссертация о Фаусте И. Г. Ноймана (1683) на латинском языке. Барочные и реалистические представления о Фаусте.  

XVIII в. как важнейший этап в эволюции немецкой литературы и темы Фауста. Фауст как связующее звено между фольклором и литературой. Фауст и реформа театра 30-х гг. (И. Х. Готшед). «Фауст» Лессинга как выражение гуманистических идей Просвещения.  Мотив спасения Фауста в драме П. Вайдмана «Иоганн Фауст» (1775). Фауст и проблема взаимоотношений католицизма и протестантизма. Фауст и литература «Бури и натиска» (Гете, Клингер, Мюллер, Ленц). История создания «Фауста» Гете. Традиция и новаторство Гете. Влияние первой части трагедии «Фауст» (1808) Гете на немецкую и мировую культуру (Байрон, Пушкин, Делакруа, Берлиоз и др.).  Жанровые особенности фаустианы XYIII в.

XIX век

Вторая часть «Фауста» (1832) Гете и немецкая культура. Мотив спасения Фауста как символ возрождения «великой немецкой нации». Становление реалистической литературы Германии («Молодая Германия» и Гете, «Доктор Фауст» Гейне и др.). «Фауст» Гете на первой мировой войне (1914-1918).

ХХ век

О. Шпенглер о «фаустовском мире», «фаустовской душе», «фаустовском познании природы». «Фаустовское» как прасимвол европейской культуры. Первый немецкий фильм о Фаусте Ф. Мурнау. Фауст и нацизм. Роман Т. Манна «Доктор Фаустус». «Фауст» Гете и дискуссия 50-х гг. о национальном наследии. Либретто оперы Г. Эйслера «Иоганн Фауст». «Фаустовское» в постмодернистской литературе: драма В. Бауера «Доктор Фауст играет в рулетку» и  драматическая пенталогия К. Бечи о Фаусте. Фауст как сквозной персонаж немецкой культуры. 

Т. Н. Васильчикова  

Ульяновск,

 Ульяновский государственный университет
НЕМЕЦКАЯ МЕДЕЯ.

 К ПРОБЛЕМЕ ТРАКТОВКИ АНТИЧНОГО МИФА

При всей неоднозначности понятия «мифологическая литература» оно прочно вошло в картину литературного процесса XX века. В немецкой литературе величинами первого порядка стали мифологические  романы Томаса Манна «Волшебная гора» (1924), «Доктор Фаустус» (1947), «Иосиф и его братья» (1926-1943). Текст с непосредственной или скрытой ориентацией на какой-то миф создается чаще всего в эпоху социальных кризисов и общественных катаклизмов. XX век – век двух мировых войн и был в целом именно таким временем. Фашизация Германии и угроза нацизма вызвали к жизни антифашистские пьесы-параболы Б. Брехта «Круглоголовые и остроголовые», «Карьера Артуро Уи», «Что тот солдат, что этот», «Матушка Кураж и ее дети». 

Не будучи в прямом смысле слова «мифологическими», параболы  соблюдают кардинальный принцип внутренней организации художественного пространства «мифологических» текстов: один конец параболы касается некоего «пра-времени», когда существовало понятие «нормы» и «антинормы», когда, возможно, были заложены первопричины нынешных проблем и взаимоотношений в социуме и истории в целом. Другой конец параболы уходит в сегодняшний день. Художественный прием «параболичности» текста сродни понятию мифологемы, хотя ссылки на сюжетику действительного, подлинного мифа может и не быть. Кризисное «сегодня» рождает естественное желание его осмыслить, осознать и поставить в один смысловой ряд с временами «уже бывшими». Следует при этом различать такие понятия, как архаический (подлинный) миф и его литературные обработки, которых может быть много, и все они в той или иной мере произвольны. Каждый следующий автор может обращаться к уже имеющимся вариантам или к «ядру» действительного мифа, но неизменно одно – каждый «новый миф» создан уже не коллективным, а индивидуальным сознанием. Автор – создатель мифологических вариаций - ищет в мифе себя и ответов на вопросы своего времени. Литература XX века, с ее исключительной склонностью к поиску новых форм, обнаруживает возможность художественного эксперимента на основе мифа и с помощью мифа. Поиск ответов на больные вопросы своей эпохи и поиск новых форм ответов в «мифологической литературе» неразрывно связаны. Открывается, в частности, перспектива эксперимента с категориями пространства и времени. Автор обретает значительно большую, чем обычно, «свободу движения» как по горизонтали – в «своей эпохе», так и по вертикали – в мифологическом срезе, углублении в «иные времена». Прием «движения во времени» одним из первых применил Герберт Уэллс в романе «Машина времени» с целью сопоставить пугающие социальные тенденции «сегодня» с тем, к чему они приведут «завтра».

Прием «ахронии» прочно утвердился в арсенале художественных средств литературы XX века, но если у Уэллса обратимо только время, а действие происходит в единой точке пространства, то ахрония, например, в мифологических романах Кристы Вольф – это путешествие и во времени, и в пространстве, в иные времена, в иные страны. В предисловии к роману «Медея» 

этот принцип можно условно определить как «эффект лифта» – при смене «этажей» (эпох) происходит одновременно и перемещение во времени.

«Сопряженность» пространств и  свободные скольжение во времени определяются и регулируются волей и авторским сознанием  писателя,   влекут за собой поиск новых приемов создания художественного образа. Мифологический образ – как бы универсальная модель, которая задает мифологическую парадигму. На этой основе идет моделирование различных типов «мифологических» литературных героев. Авторское сознание  на основе общей универсальной модели – героя мифа – даст ту или иную индивидуальную линию поведения персонажа. Размах некоторых мифологических парадигм, «парабол» может быть особенно широким – сквозь века и тысячелетия, к тому же нельзя делать вывод о том, что второй конец параболы  окончательно закреплен в нынешней эпохе. Показательным примером может быть мифологема образа Медеи, на основе которой созданы два крупных литературных произведения немецкой литературы XX века : драма Ханса  Хенни Янна «Медея»  (1925 г., на русский язык не переводилась) и романа Кристы Вольф с тем же названием (вышел в Германии в 1996 г., в  русском переводе М.Л. Рудницкого  – в 1997 г.)

В архаическом мифе о Медее, дочери Колхидского царя, которая, предав  свой род   и свой дом, помогла греческому герою Ясону добыть золотое руно и вместе с аргонавтами бежала из Колхиды в Коринф, отразились некоторые универсальные константы бытия: неизбежность потери человеком в его смертном уделе даже того, ради чего он рисковал самой жизнью и что, казалось бы, должно ему принадлежать неотъемлемо. 

Приобретенное такой ценой ей не принадлежит и будет отнято – любовь мужа, дети. Вторая сторона мифа о Медее передает универсальную враждебность людей к «чужому» на своей «родовой» территории. Медея никогда не станет, как и ее дети, «своей» в Коринфе – она «варварка», чужая среди эллинов.Все литературные обработки мифа о Медее так или иначе затрагивают эти универсалии мифологемы. Но литературные «Медеи»  различны. Уже античность дает две разные версии образа –  Еврипида и Сенеки. У Еврипида –  страдающая мятущаяся между любовью и ревностью.У Сенеки – жрица «черный Гекаты, разъяренная фурия, которая, в нарушении эстетической  традиции античной трагедии, убьет детей на глазах у Ясона (и зрителей).

Различны будут и «немецкие Медеи» у Х.Х. Янна и К. Вольф. У Янна-носительница «черного эроса», стремящаяся обрести  абсолют в любви, мстящая уничтожением за то, что это невозможно. У Кристы Вольф – вариант «естественного» человека в условиях стандартного общества.Но характерно, что все, как древние, так и современные версии Медеи появляются в кризисную эпоху. Еврипид – драматург эпохи кризиса полисной системы, когда человек утрачивается ощущение прочности и надежности мироустройства.  Сенека – поэт и политик кровавой эпохи правления Нерона, сам ставший ее жертвой.  Отсюда мотив звериной жестокости его Медеи, космический масштаб ее мести. Пьеса Х.Х. Янна пишется в преддверии фашизма, когда уже был создан роман Л. Фейхтвангера «Успех» - первый в немецкой литературе XX века социальный прогноз грозящей беды – фашизма.К. Вольф пишет мифологические романы «Кассандра» и «Медея» в условиях кризиса, бездуховности цивилизации второй половины XX века, после крушения Берлинской стены, которое не завершилось настоящим духовным единением расщепленной со времен II мировой войны единой нации.
                                                                                                 Г. Г. Ишимбаева 
                                                                                          г.Уфа, БашГУ
АНТИЧНЫЕ МОТИВЫ И ОБРАЗЫ 

В «ЗАПАДНО-ВОСТОЧНОМ ДИВАНЕ» ГЕТЕ

     На протяжении всей своей жизни Гете поклонялся Античности, которую воспринимал в качестве универсального идеала, противостоящего прозаичному и неэстетичному современному миру. О проблемах Античности он размышлял в статьях «Простое подражание природе, манера, стиль» (1789), «Винкельман и его время» (1805), «Античное и современное» (1818), «Трагические тетралогии греков» (1823), «Примечания к «Поэтике» Аристотеля» (1827) и др. Античные мотивы и образы повлияли на такие его произведения, как «Прометей» (1773), «Ифигения в Тавриде» (1787), «Римские элегии» (1795), «Венецианские эпиграммы» (1795), «Алексис и Дора» (1796), «Новый Павсий и его цветочница» (1797), «Фауст» (1832) и др.

     «Западно-восточный диван» (1819) занимает в данном ряду особое место, потому что античное здесь смыкается с восточным, благодаря чему ориентальная образность подвергается переосмыслению и переакцентировке. Особенно очевидно это стяжение в трех книгах знаменитого поэтического цикла.

     В «Моганни-наме. Книге Певца» встречаются два способа использования античных образов и аллюзий: с точки зрения прямого противопоставления западной и восточной культур («Песнь и изваянье»), когда детище грека «изваянье» сталкивается с «песнью» лирика с Евфрата, и Гете отдает предпочтение второму, а не первому, и с точки зрения традиционного для европейской поэзии «антиквизирования» душевных треволнений западного интеллектуала («Феномен», «Разлад», в которых появляются Феб, Купидон, Марс). В целом античные образы «Моганни-наме. Книги Певца» сигнализируют о беспокойстве и разладе с самим собой, которые испытывает поэт, о попытках найти противоядие разлагающей душу рефлексии по поводу старости и смерти. 

     В «Зулейка-наме. Книге Зулейки» также встречаются греческие мифологические и мифологизированные образы – Этна, Гелиос, Ирида, Фосфор, которые в этой части «Западно-восточного дивана» прежде всего уточняют и акцентируют ориентальные поэтические символы. Так, лирический герой, восточный человек, использует сравнение «сердце – Этна» и антонимы «снег – огонь», которые не только передают накал испытываемых им чувств и страстей, но и - в силу своей экзотичности для Востока - создают парадоксальное образное поле («Вами, кудри-чародеи…»). Бог Солнца Гелиос видит Вестницу мира Ириду в слезах, которые поэтически соотносятся  с другими слезами – «дождевыми каплями Аллаха, созревшими в скромной жемчужине». Если первые выступают метафорой поэзии, порожденной любовью и Богом, то вторые прочитываются как метафора Вселенной, освещаемой любовью и Богом («Высокий образ»). Античные реминисценции, связанные с Фосфором, Люцифером, Утренней и Вечерней звездой, Эос, дополняются Венерой; отождествляемая после распространения восточных культов с богинями Исидой и Астартой, не упомянутая Гете, но подразумеваемая в подтексте  (рядом с Фосфором на небосклоне) Венера символизирует искомый поэтом синтез западных и восточных культурных мифов («Эхо»). Той же цели служит и смысловое единство, в котором подаются персидский шах рубежа XVI-XVII веков Аббас I и Александр Македонский («Любимая! Венчай меня тюрбаном!..»), а также противопоставление влюбленного Хатема европейскому военному диктатору, основавшему в 4 в. до н.э. сверхдержаву и на короткое время объединившему Запад и Восток («Александру – зеркало Вселенной!..»). 

     В «Саки-наме. Книге Кравчего» выделяется несколько тематических уровней бытования античных тем и образов. Во-первых, герой книги, Кравчий, далекий от интеллектуальных построений дискурсов «философии любви» в духе Платона, излагает существо постулатов этой философии («Вот он, вот поэт великий!..»). Во-вторых, флер античности  (Горация и Марциала) окутывает образ Лебедя («Нынче славно ел и пил ты…»). Наконец, древнегреческая мифология активизирует культурное подсознание Кравчего («Летняя ночь»). Лирический герой, Поэт допускает потрясающую ошибку: говоря Кравчему о греках, он смешивает богов греческой и римской мифологии и называет римскую богиню цветения колосьев, цветов и садов Флору, римскую богиню утренней зари Аврору (а не греческую Эос) и греческое божество вечерней зари Геспера (а не ожидаемого по логике употребления предыдущих имен римского Люцифера). Думается, это не случайно. Арабы употребляли одно слово «аррум» для обозначения греков времен Александра Македонского и римлян западной и восточной империи, «Аррум» - это и название 30 Суры Корана. Возможно, причиной греко-римского стяжения мифологических персонажей в «Летней ночи» стало желание Гете, большого знатока античности и Священного Писания мусульман, рядом с Востоком поместить в нерасчлененном виде массив современной ему западной культуры, проникающей и в ориенталистский мир.

     Таким образом, во многом именно благодаря использованию античных тем и образов Гете сумел претворить на практике свою идею о синтезе культур – ему удалось создать экспериментальное поэтическое пространство, пронизанное культурными и литературными кодами Запада и Востока. 

И.Б.Казакова

г. Самара, СГПУ

СИМВОЛИКА СВЕТА У ПЛОТИНА И НОВАЛИСА (К ПОСТАНОВКЕ ПРОБЛЕМЫ)

За все время  существования западноевропейской культуры одной из самых заметных фигур в ней является Плотин – античный философ III века, основатель неоплатонизма. В борьбе с учением Плотина формировалось христианство в период поздней Античности и раннего Средневековья, но и позднее неоплатонизм не был забыт и оказывал заметное влияние как на целые культурные эпохи, так и на отдельных художников и мыслителей. 

С конца XIX века неоплатонические идеи стали обнаруживать в творчестве немецких романтиков, особенно у Новалиса, который долгое время после этого воспринимался как законченный неоплатоник1. Этот взгляд на Новалиса опроверг Х.-И.Мэль, доказавший, что писатель не читал сочинений Плотина, а познакомился с его системой в чужом изложении2. Однако даже этот исследователь, решительно боровшийся с мифом о неоплатонизме Новалиса, признавал, что поэт сумел верно и глубоко понять учение Плотина, хотя и получил его «из вторых рук». С этого времени вопрос о влиянии античного философа на немецкого писателя стал рассматриваться не как вопрос о прямых заимствованиях, а как вопрос о творческом усвоении, в конечном итоге – о принадлежности к одной традиции3. 

Примером близости Новалиса неоплатонической традиции является символика света у обоих мыслителей. В учении Плотина свет – один из центральных образов. Свет исходит от Единого – первоосновы мира, возникшего из Единого путем эманации. Как от сияющего источника исходят лучи света, так и от Единого иерархически исходят Ум, Душа и космос, в котором свет сосредотачивается в человеческих душах. Этот духовный (а не физический) свет не является для Плотина простой метафорой. Он существует в действительности, а физический свет – это его аналог в материальном мире4.    

Казалось бы, Новалис – поэт, воспевший ночь, – не уделял свету такого большого внимания, как Плотин. Однако и в «Генрихе фон Офтердингене», и во фрагментах, и даже в «Гимнах к Ночи» присутствует символика света. В неоплатоническом духе Новалис говорит о световом характере познания (познание как озарение), о свете как о «глубочайшей душе мира». И в «Гимнах к Ночи» свет – это не только свет дня, символ обыденного рассудка, но особый свет ночи – «ночное солнце» – символ трансцендентного мира5. 

Особый интерес представляет символика солнца у Новалиса. В сказке Клингсора говорится об уничтожении солнца, связанном с жертвенной смертью Сердца, а в «Духовных песнях» солнце ассоциируется с Христом. Исследователи не пришли к единому мнению относительно образа солнца в творчестве Новалиса. Существует точка зрения, что мотив уничтожения солнца в сказке Клингсора мог возникнуть под влиянием Якоба Беме – писателя XVII века, также во многом близкого неоплатонизму6. В духе Плотина Беме видит в солнце видимого мира только символ высшей реальности – бога, охватывающего собой весь универсум. Уничтожение солнца у Новалиса – это уничтожение фальшивого света видимой природы, уничтожение просветительского разума. В то же время в «Духовных песнях» солнце ассоциируется с Христом. Чтобы избежать противоречий, исследователи стараются рассматривать символику солнца в «Генрихе фон Офтердингене» и в «Духовных песнях» отдельно, хотя в обоих случаях она возводится к творчеству Беме7. 
Чтобы понять, какое место световая и, в частности, солнечная символика занимает  в творчестве Новалиса, следует более внимательно рассмотреть ее роль в учении Плотина и Беме, как мыслителей, имевших большое значение для формирования мировоззрения немецкого поэта и образного мира его произведений.
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АНТИЧНЫЕ МОТИВЫ В ТВОРЧЕСТВЕ А.ШТИФТЕРА

             Значительное место в становлении  мировоззрения австрийского писателя середины  ХIХ века А.Штифтера имела веймарская классика. Усвоение античных образов и мотивов происходило именно через нее. На протяжении творческого пути Штифтера его отношение к античности претерпевало изменения, однако постоянным оставался пиетет перед великими древнегреческими образцами. Постараемся проследить эту закономерность.

         В одной из ранних новелл, написанных и вышедших в период «бидермайеровской эклектики», прозаик изображает в комическом свете двух молодых героев, рано оставшихся без родителей, образовывающих и совершенствующих себя по примеру спартанских героев («Три кузнеца своей судьбы», 1844).  В результате Леандр и Эрвин становятся сильными, гибкими и ловкими, но абсолютно не знающими жизни и света людьми. Автор подчеркивает, что одеты они были по моде прошлого века, усы и бороды просто срезали ножницами, женщин боялись и говорили им несуразные вещи. Штифтер высмеивает таким образом отжившую систему воспитания, удаленную от современной ему жизни. Вслед за Гердером он предостерегает и от бездумного подражания древним. Основной тезис, оспариваемый в данном случае Штифтером, это  тот, что «каждый является кузнецом своей судьбы», как утверждали древние. Данное изречение на латинском языке и было вынесено в качестве эпиграфа новеллы: ”Quilibet fortunae suae faber est”. Содержание новеллы, однако, полностью опровергало данное высказывание. Пафос автора был направлен на то, чтобы оправдать случай, устраняющий  любые заданность и схематичность. Изречение становится словно бы насмешкой над героями, которые считали, что они будут повелевать  своей судьбой, в действительности же оказалось, что судьба и жизнь властно диктуют свои законы. Так случай властно вмешивается в жизнь Эрвина, который собирается уехать в Техас, чтобы там основать  колонию спартанцев, но в дороге получает приглашение в замок Турун, где с ним и происходят необычайные события, закончившиеся его женитьбой. 

        В романе «Бабье лето» (1857) античные аллюзии занимают значительное место, выполняя как содержательную, так и композиционную функции. Прибыв в дом барона Ризаха, герой романа, молодой бюргер Генрих Дрендорф обнаруживает  среди его книг «греческого Одиссея» (54).1 С этого момента в рамках романа непрерывно варьируется и обыгрывается мотив странствий, являющийся по сути дела реминисценцией из Гомера. Мраморная статуя, стоящая на площадке великолепной лестницы и меняющая свой образ в зависимости от угла преломления света, напоминает Генриху Навсикаю. «… та стоит у дверей золотого зала и говорит Одиссею: «Чужеземец, вспомни обо мне, когда придешь в свою землю». (280).  Герой возвращается к статуе вновь и вновь, так как он каждый год гостит в доме Ризаха. И каждый раз она кажется ему обновленной и еще более прекрасной, чем прежде. Однако неизменной остается ее суть Навсикаи,  символизирующей  любовь, приют и заботу. Генрих начинает перечитывать эпизод из «Одиссеи», и вот ему  уже «явился… прекрасный образ Наталии», его невесты, уподобленной Навсикае (503). 

        Необходимо отметить, что в поместье Наталии есть своя  скульптура, украшающая фонтан и воплощающая собой нимфу. Она не принадлежит древности, и Генрих  считает, что в ней  нашли выражение определенные черты  современности. Для героя Штифтера, как  и для самого автора, первая статуя означает поэзию, наивную простоту, красоту мира, а фонтанная статуя  нимфы, безусловно, вызывает ассоциации с Калипсо, и поэтому семантически значимыми  элементами в ее осмыслении являются плен, несвобода, соблазн.  

       В романе «Бабье лето» писатель вообще много размышляет об искусстве скульптуры, и здесь особую роль он отводит Древней Греции. «То, что создали греки в скульптуре,– это самое прекрасное, что существует на свете, никакое искусство позднейших времен не может быть сопоставлено с этим в его простоте, верности и величии…». (340).  Сопоставляя древнегреческое и средневековое искусство, Штифтер отмечает, что « в греческих произведениях было что-то юношеское и в то же время мужественно-зрелое, в них наряду с великолепной естественностью были мера и осмотрительность. В средневековых скульптурах чувствовался добрый, простой, бесхитростный нрав, с искренней верой искавший средств выразить себя, не вполне с этими средствами справлявшийся…». (296). Таким образом, каждый период истории искусств, согласно концепции Штифтера имеет свои достоинства и противопоставлен по авторскому умолчанию современности.

     Что касается гомеровских реминисценций в романе, они имеют, на наш взгляд, две функции. Первая – реконструировать архетип странника и путешественника, мечтающего обрести свой дом, как материальный, так и духовный. Этим странником является Генрих Дрендорф. Вторая относится к стилевым особенностям романа. Изображение автором скульптур, барельефов, камей и рисунков, мрамора и скальных пород отличается тщательностью и детальностью. Штифтер показывает тем самым  прекрасную вещественность бытия, создавая «сплошное» пространство романа, заполненное произведениями искусства и живописи, архитектурными сооружениями и садами, возделанными полями и цветами. Стиль Штифтера в ХIХ веке не нашел своего продолжения и остался уникальным для переходной литературной эпохи между романтизмом и реализмом.
ЛИТЕРАТУРА И ПРИМЕЧАНИЯ
Stifter A. Die drei Schmiede ihres Schicksals// Stifter A. Bunte Steine und Erzaehlungen. Muench., 1990, S.319.

Полубояринова Л.Н. Роман А.Штифтера «Бабье лето». К проблеме соотношения индивидуального стиля и стиля эпохи.// Литература в контексте художественной культуры. Новосибирск, 1991, с.101.

1. Штифтер А.Бабье лето. М.: Прогресс, 1999. Перевод с немецкого С.Апта. Ссылки на это издание с указанием страницы в тексте работы.

Ю. С. Ланская

Н. Новгород

МИФОЛОГИЧЕСКИЕ ПЕРСОНАЖИ1 
В АМЕРИКАНСКИХ  ГОРОДСКИХ ЛЕГЕНДАХ

На сегодняшний день изучение современного городского фольклора является одним из приоритетных направлений как в зарубежной, так и в отечественной фольклористике. Особый интерес у исследователей вызывают значительно модифицированные жанры «несказочной прозы», и в частности так называемые «городские легенды». Под «городской легендой» принято понимать изустно передаваемый рассказ о необычном событии в повседневности, имеющий установку на достоверность. Тематика легенд определяется жизнью современного города или пригородной зоны и связана с такими обыденными видами человеческой деятельности, как  приобретение товаров и услуг, обращение с техникой, общение с животными, проведение досуга и т. д. Персонажи городских легенд в большинстве своём  обычные люди: мужчины и женщины; взрослые и дети; представители различных профессий (врачи, полицейские, преподаватели, студенты и т. д.). Однако события, участниками которых они становятся, при  определённом стечении обстоятельств способны принимать необычный оборот и выходить за рамки повседневности. 

Из немногочисленных мифологических персонажей, представляющих в историях потусторонний мир, прежде всего, выделяются  герои традиционного фольклора, такие, как привидение и дьявол. 

Призрак выступает в качестве одного из действующих лиц в городских легендах “The Vanishing Hitchhiker” («Исчезающая попутчица»), “The Ghost in Search of Help” («Призрак в поисках помощи»), “The Phantom  Coachman” («Призрачный возница»), а также упоминается в рассказе “The Ghostly Videotape” («Видеозапись с призраком»). Первые три истории являются модернизированными версиями традиционных легенд о привидениях, в то время как “The Ghostly Videotape” восходит к историям о запечатлённых на фотографиях образах умерших людей. 

События городской легенды “The Vanishing Hitchhiker” разворачиваются вокруг фигуры таинственной попутчицы, которую путешествующие на автомобиле герои подбирают на пустынном шоссе. Едва достигнув места назначения, пассажирка загадочным образом исчезает из закрытой машины, а обратившиеся за разъяснениями люди выясняют, что она умерла/погибла в автокатастрофе несколько лет тому назад. 

Чаще всего привидением, встреченным путешественниками на шоссе, является молодая девушка, т.е. человек, ушедший из жизни раньше положенного срока (вследствие болезни, несчастного случая,  убийства). Местом встречи с девушкой-привидением становится дорога – в традиционной культуре ритуально и сакрально значимый локус, который соотносится не только с жизненным путём человека или путём, по которому совершается путешествие души в загробный мир, но также является местом, где проявляется судьба человека при встречах его с другими людьми, животными или мифологическими персонажами. Время появления призрака также не случайно – поздний вечер или ночь.

Люди, согласившиеся подвезти девушку–привидение, узнают об истинной сущности своей пассажирки только в конце рассказа, после проведённой идентификации. Иногда содержащиеся в истории детали косвенно указывают на «непохожесть» попутчицы на других, её «чужеродность». Так в некоторых текстах легенды может упоминаться молчаливость пассажирки–привидения, необычная холодность её кожи, несоответствующий случаю наряд (например, вечернее платье утром на пустынной дороге в октябре). 

Для подтверждения пребывания представителя иного мира в машине, а также установления его статуса может использоваться забытая привидением вещь (книга, кошелёк, чемодан, одеяло, свитер, шарф или другие предметы одежды), а также следы или мокрые пятна в машине. Идентификация девушки в семейном доме, как правило, связана с предъявлением забытого призраком объекта родным, основана на описании водителем внешности путешественницы, упоминании её имени,  посредством фотографии, которая находится на видном месте и на которой девушка одета в то же самое платье, что и в тот вечер на дороге. В одном из вариантов легенды действие переносится на кладбище: герой обнаруживает вещь, которую он одолжил девушке, лежащей на её могильной плите. 

Действия призрака в историях об исчезающей попутчице не являются вредоносными по отношению к человеку. Так же как и в русских быличках о столкновении человека с нечистой силой, особую роль здесь играет элемент неожиданности – осознание своего невольного приобщения к чему-то невидимому, сокровенному, тайному. В одном из вариантов “The Vanishing Hitchhiker” девушка-привидение, погибшая в автокатастрофе, предотвращает столкновение машины героя с другим автомобилем, а в целом ряде историй призрак способен выступать в роли предсказателя. Так в истории, записанной в Чикаго в 1941 году, пассажиркой водителя такси становится пожилая монахиня одного из католических орденов. У героя в машине работает радио, и когда в передаче упоминаются события Перл-Харбора, она неожиданно заявляет, что «это не продлится дольше четырёх месяцев». После исчезновения женщины водитель отправляется в монастырь, где и узнаёт, что его пассажирка умерла десять лет тому назад. 

Городская легенда “The Ghost in Search of Help” во многом подобна истории об исчезающей попутчице, за тем исключением, что встреча героя с привидением происходит в собственном доме человека: молодая девушка умоляет врача помочь её тяжело больной матери и, проводив его до родительского дома, таинственно исчезает.

Несколько иная роль отводится призраку в городской легенде “The Phantom Coachman”. Уходящая корнями в 40 – 50 гг. 20 века, эта история содержит в себе мотив сна-предупреждения, который может обернуться кошмаром в реальной жизни. Зловещий водитель похоронной процессии, которого героиня видит во сне, позднее встречается ей в большом нью-йоркском универмаге. Отклонив его приглашение подняться на верхний этаж  на лифте, женщина спасает свою жизнь, в то время как все пассажиры погибают в результате неожиданной аварии. Выступающий как предвестник смерти призрак в “The Phantom Coachman” также отличается от других людей, – это высокий мужчина с острыми чертами лица, который держится неестественно прямо. Именно эти особенности обращают на себя внимание героини и позволяют ей избежать печальной участи. 

Рассказ “The Ghostly Videotape” напрямую связан с американским фильмом 1987 года “Three Men and a Baby” («Трое мужчин и младенец в люльке»). В 1990 г., когда картина была выпущена на видео, появились сообщения о призраке мальчика, которого можно было заметить в одном из эпизодов фильма. Согласно распространённому мнению, это был  совершивший самоубийство сын хозяйки квартиры, в которой проходили съёмки картины. Впоследствии было установлено, что в кадр случайно попала вырезанная из картона фигура одного из актёров. Тем не менее, исходная версия, объясняющая возникновение изображения привидения на плёнке, имела много общего с ранее циркулировавшими рассказами об образах погибших шахтёров или железнодорожных рабочих, проявляющихся на фотографиях, сделанных после их смерти, что также можно считать частью фольклорной традиции.  

Другой герой традиционного фольклора, встречающийся в городских легендах,  –  это дьявол. Рассказ “The Devil in the Disco” («Дьявол на дискотеке») также представляет модернизированный вариант старой легенды о дьяволе: девушка вопреки наказу матери отправляется на танцы, где под видом привлекательного господина с ней знакомится дьявол. После разоблачения демонический танцор исчезает в облаке дыма со стойким запахом серы, опалив пол или оставив ожоги на своей даме. В других вариантах истории дьявол появляется в казино, в зале игровых автоматов (в городских легендах места массового скопления народа считаются потенциально опасными), и помогает женщинам преуспеть в игре. Однако выигрыш не приносит им счастья, т.к. они узнают, чьими советами воспользовались. Для городских легенд о встрече человека с дьяволом характерны такие черты традиционные рассказов, как материнское проклятье, запрет на совершение определённого вида деятельности и его нарушение. Идентификации дьявола в историях способствует ряд важных особенностей в облике персонажа, указывающих на его принадлежность к «иному» миру: горящие глаза, рога, хвост, копыто, огонь, запах серы, парение в воздухе и т.д. 

И, наконец, последний герой, о котором пойдёт речь в работе, – это оживающая статуя на кладбище. В традиционной культуре этому локусу приписывается связь с потусторонним миром. Кладбище является местом пребывания душ тех, кто после смерти не нашёл успокоения на «том свете».  

В рассказе “Black Agnes” («Чёрная Агнес») посещение определённой могилы представляет обязательную часть обряда инициации для желающих вступить в университетский женский клуб (sorority). Особой достопримечательностью могилы является мраморная статуя сидящей женщины, простирающей руки ко всем проходящим мимо. Согласно легенде несчастная умерла от разбитого сердца после того, как её оставил жених. В соответствии с установленной традицией каждая девушка, желающая стать членом клуба, должна провести ночь на коленях у статуи. Однако для одной студентки однажды обряд посвящения оборачивается смертью. На её теле обнаружены следы, как если бы статуя сжала её в своих каменных объятьях. В одном из вариантов легенды объясняется, что девушка была прямым потомком жениха, бросившего бедную  Агнес. 

Таким образом, городские легенды нельзя в полной мере считать явлением городским и современным, т.к. в них используются традиционные фольклорные сюжеты, многие легенды имеют далёких предшественников и легко распознаваемые аналоги в сельской местности. Тем не менее, герои традиционного фольклора успешно адаптировались к новым условиям, сохранив при этом свои функции. 

ПРИМЕЧАНИЯ
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«ПРОФЕССОРСКИЙ» РОМАН: УЧЕБНИК ИСТОРИИ?

Подлинную историю человека

 пишет не историк, а художник.

М. Горький

Термин «профессорский» роман (калька с нем. Professorenroman) используется в отечественном литературоведении, как правило, по отношению к литературным сочинениям – историческим романам – двух известных немецких ученых, профессоров германских университетов Г. М. Эберса (1837–1898), археолога, знатока Древнего Египта, и Ф. Дана (1834–1912), правоведа, специалиста по истории древних германцев.1 В немецком литературоведении этим термином определяется также художественно-историческая проза целого ряда их последователей, немецкоязычных писателей второй половины XIX века – В. Валлота, Р. Хамерлинга, А. Хаусрата, Э. Экштейна и др.2 В литературном творчестве последних связь с профессиональными занятиями историей уже не столь непосредственна. Если рассматривать «профессорский» роман не только как литературное произведение ученого-историка, но как особую разновидность художественно-исторической прозы, впитавшей научный подход к истории, то круг авторов, представляющих данный тип исторической беллетристики, очевидно, может быть существенно расширен. Вместе с тем, чтобы определить типологическую особость этой разновидности исторического романа, нужно исходить именно из тесной связи первых «профессорских» романов с профессиональной деятельностью их творцов, которая пришлась на период бурного развития культурно-исторического направления в немецкой историографии, в результате чего был накоплен огромный фактографический, документальный, археологический материал. Стремление популяризировать результаты своих научных разысканий и наблюдений, сделать их доступными массовой читательской аудитории побудило ученых к литературному творчеству, так как именно беллетристика, обладающая законным правом на интуицию, воображение и художественный вымысел, которые исключались в труде историка, позволяла им сопрягать в единое целое большую историю и частные судьбы рядовых индивидов, массовое, стереотипное и личное, уникальное в доступной и занимательной форме. Научная строгость, фактографическая точность и погруженность авторов «профессорских» романов в культурные формы изображаемой эпохи нашла отражение в максимально подробном, во всех деталях, «в самых разнообразных житейских положениях» (Эберс, 11) рассмотрении человеческой личности от властелина до раба, а также в наличии большого количества (помимо данных прямо в тексте произведения научных разъяснений исторических реалий далекой эпохи) специальных подстрочных и послетекстовых примечаний. Например у В. А. Беккера, археолога, старшего коллеги Эберса по Лейпцигскому университету, автора «Руководства по римским древностям» и др. научных сочинений, в его «Сценах из римской жизни» и «Картинах древнегреческих нравов и обычаев» (так в подзаголовках назывались его беллетристические сочинения «Галл» и «Харикл») они превышали едва ли не вдвое текст самих исторических повестей. Послетекстовые примечания Эберса-ученого к роману «Дочь египетского царя» занимают около 70 страниц, а всего их более 550. А. Шперль, доктор истории, профессиональный архивариус и по совместительству писатель, снабжал свои романы помимо затекстовых примечаний списком источников и пособий, которыми он пользовался, чтобы проникнуть в дух отдаленных эпох. У большинства других авторов такие специальные научные справки изначально отсутствовали, но это не мешало им в мельчайших деталях воссоздавать исторический колорит той или иной эпохи. В дальнейшем и у Эберса количество постраничных сносок-разъяснений становится все меньше, а примечания и вовсе исчезают. Научные сведения, дававшиеся в них, более или менее органично переходят в ткань художественного произведения, теряя при этом свою внешнюю наукообразность.

Именно отсюда, из научно выверенной фактографической достоверности и детальной строгости при воссоздании материальной и духовной культуры, из пристального внимания к повседневной общественной и частной жизни древних народов (одежда, жилище, питание, условия жизни и труда, медицина, наука, техника, искусство, религиозные культы, ритуалы, политические институты и т. д.) вытекает высокая познавательная ценность «профессорского» романа, которая и побудила нас задаться вопросом, вынесенным в заглавие сообщения.

Однако «профессорский» роман не привлек бы к себе внимания и не заслужил бы признания читателя, если бы его познавательная ценность ограничивалась только бытописательством, этнографическими картинками, портретными и биографическими зарисовками, экфрастическими описаниями и пр. Напротив, чрезмерное погружение в собирание и коллекционирование фактов часто служило поводом для критики «профессорского» романа, превращавшегося в «мелочную лавку, где всякому хламу находилось место» (Raabe, 245) и в котором «антикварные подробности нередко весьма нехудожественно мешали свободному развитию действия» (Булгаков, 402). 

Авторы лучших «профессорских» романов, к каковым, на наш взгляд, могут быть отнесены, например, романы «Аспасия» Р. Хамерлинга, «Ипатия» Ф. Маутнера, «Арахна» Г. Эберса, «Нерон» Э. Экштейна, пытаются воссоздать ментальные стереотипы незаурядных и рядовых людей из различных слоев общества, которые находятся в зависимости от их представлений о мироустройстве (идеалы, ценности, желания, страхи, правила поведения, индивидуальная и общественная практика и пр.). Для этих авторов интересны не только массовые феномены, типичное, но и поступки людей разного социального статуса, которые могут идти вразрез с поведенческими стереотипами (неординарное, маргинальное, девиантное поведение, так называемые казусы) и, тем не менее, выражать то «культурное всеобщее, которое общим лишь стирается, нивелируется», максимально полно отображая «предельный замысел» культуры определенной эпохи (Баткин, 157).

Все эти наблюдения позволяют нам сделать вывод о том, что «профессорский» роман не является учебником истории в строгом смысле слова, но он может быть с успехом использован в качестве интересного и увлекательного дополнительного пособия при изучении самых разнообразных дисциплин гуманитарного цикла, в том числе и связанных с греко-латинской культурой, и организации научной работы студентов (рефераты, устные и стендовые доклады, курсовые и дипломные проекты). Он позволяет узнать «человеческое» лицо властителей, стратегов, сенаторов, жрецов, ученых, поэтов, зодчих и пр. реальных исторических персонажей, официальная деятельность которых хорошо известна студентам-гуманитариям. Помимо перечисленных выше качеств «профессорских» романов,  основанием для этого служит то, что тематический ряд многих из них составляют сюжеты из античной истории, что их авторы затрагивают важные для понимания духа времени и сохраняющие актуальность проблемы: феномен власти («Нерон» Э. Экштейна, «Император» Г. М. Эберса, «Борьба за Рим» Ф. Дана), человек в кругу семьи («Аспасия» Р. Хамерлинга, «Ксантиппа» Ф. Маутнера), мир чувств, этических и эстетических идеалов («Аспасия» Р. Хамерлинга, «Арахна» Г. М. Эберса), природа религиозного чувства («Ипатия» Ф. Маутнера, «Патомиэна» А. Хаусрата) и др. При этом «профессорский» роман дает возможность применения междисциплинарного подхода в обучении, мотивирует использование знаний и поиск новой научной информации студентом-филологом в области мифологии, античной истории, истории повседневности и др., а у студента-культуролога вырабатывает потребность в применении и расширении знаний и умений в области классических и современных иностранных языков, истории и теории литературы.
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ЭЛИАС  КАНЕТТИ  И  ПОСТМОДЕРНИСТСКАЯ  ТРАДИЦИЯ


Творчество австрийского писателя, лауреата Нобелевской премии Элиаса Канетти (1905-1994) представляет собой своеобразный срез художественного сознания ХХ века. Уникальный характер творческой индивидуальности выдвинули Канетти в число наиболее интересных и своеобразных западноевропейских писателей. Его  книги прошли проверку временем, живут, согласно М.М.Бахтину, в «большом времени», оставаясь современными для человечества, вступившего в новое тысячелетие. 

В романе, драмах, эссе, книгах заметок, в автобиографической прозе проявилось все многообразие художественно-эстетических исканий прошлого столетия – от обновления реализма до распространения модернистского мироощущения и выхода на мировую литературную сцену постмодернизма. Вряд ли успешными будут попытки причислить Канетти лишь только к одному из названных литературных направлений. При имеющей место так называемой «тематической гомогенности» (Х.Кноль), наличии некой единой «смысловой сферы», творчество Канетти неоднородно. На протяжении более шестидесяти лет в произведениях, характеризующихся жанровым многообразием,  он исследовал такие явления, как «масса», «власть», «смерть», «превращение», создав при этом собственную систему восприятия действительности.

Канетти занял особое место в мировом литературном процессе также в силу своего уникального космополитического положения – родившись в Болгарии, он долгие годы жил в Англии, умер в Швейцарии, сохранив свою «идентичность» как австрийский писатель. При этом удивительным является то, что немецкий язык не был его родным языком. 

В рамках данной работы не представляется возможным углубляться в теоретические размышления относительно сути модернизма или постмодернизма – явлений чрезвычайно сложных и важных для осознания эволюционных процессов в культуре современности. Важнее то, что многие черты мировосприятия и поэтики Канетти тесно связаны с модернистскими и постмодернистскими исканиями, отразившими разные грани царящего в обществе хаоса. Среди западных художников слова Канетти  - один из тех, кто особенно остро ощущал кризисное состояние цивилизации. Он ребенком пережил Первую мировую войну, на его глазах развалилась Австро-Венгерская империя, он видел как назрела новая беда – фашизм и вместе с ним Вторая мировая война. Все это не могло не отразиться в его творчестве. 

Канетти пришел в литературу на рубеже 30-х годов ХХ века – в сложное время, когда девальвация человеческих ценностей, характеризующая общество в «состоянии распада», потребовала от писателя особой эстетики, позволяющей, по его мнению, реалистически изобразить окружающий мир. Канетти напишет по этому поводу следующее: «Однажды мне пришла в голову мысль, что мир больше невозможно изображать так, как в старых романах, так сказать с точки зрения одного писателя, мир распался, и, лишь имея мужество показать его в состоянии распада, можно еще дать о нем истинное представление»1.   Заявив, таким образом, о  невозможности в «новых условиях» писать «по-старому», Канетти причислил себя к писателям так называемого кризисного состояния, проповедующим модернистскую эстетику. Фантасмагория действительности является характерной чертой художественного мира писателя, который, стремясь к объективности, создал неповторимую картину общественной жизни начала века. В статье «Реализм и новая действительность» Канетти подчеркивает, насколько не соотносятся друг с другом оба понятия, вынесенные в заглавие, в условиях современности. Новая действительность требует от художника совершенно иных методов ее реалистического изображения2 .

Имя Канетти заслуженно ставится в один ряд с такими авторами, как Ф.Кафка, Р.Музиль, Г.Брох – великими литературными новаторами ХХ века, которые разрушили традиционные художественные модели и структуры, сделав основным объектом изображения человеческое сознание, которое не отражает мир, а заново его воссоздает в соответствии с субъективным восприятием художника. Кроме того, всех их – представителей славной «австрийской диаспоры» – сближает пророческое видение мира.

Канетти, будучи мыслителем кризисного состояния западноевропейской культуры, явился выразителем постмодернистского сознания, поскольку кризис как таковой – очевидный элемент его творчества. Речь, в первую очередь, идет о «венском периоде» (1924-1938 гг.) – важнейшем этапе становления художественного мира Канетти,  когда был написан единственный роман «Ослепление», который спустя годы принес писателю мировую славу. По  мнению отечественного литературоведа А.Зверева, книга Канетти особенно замечательна анализом социального поведения массового человека. Природа художественного мышления Канетти сближает его с автором постмодернистского романа «Чевенгур» – А.Платоновым. Корни у этих писателей очень разные, но современный мир они ощущали во многом схоже – как царство обезличенности, в котором индивидуум легко сводится к какой-нибудь однобоко разросшейся идее, к монотонному набору формул-стереотипов, служащих эрзацем духовной и нравственной жизни3. Роман Канетти не является в полном смысле «австрийской» книгой. Действие происходит, по всей видимости, в Вене, хотя этот топоним не встречается в тексте, скорее речь идет о типично венском укладе жизни. Писатель намеренно избрал ареной действия крупный город, который находится в предчувствии грядущей катастрофы. Урбанизированное общество напоминает сумасшедший дом, в котором безумство приобретает самые невероятные формы. В драмах «венского периода» - «Свадьба» и «Комедия тщеславия», а также в появившейся позже третьей драме - «Ограниченные сроком», содержатся тенденции, которые будут присущи европейской драматургии последующих десятилетий («театр абсурда» Э.Ионеско и С.Беккета). Язык из средств коммуникации как основы этого жанра превращается в средство разрыва связей, утраты человеческого общения как такового. 

По мнению С. Ханушека - автора единственной на сегодняшний день биографии писателя, появившейся к 100-летнему юбилею Канетти, роман «Ослепление» является произведением авангардистским, в то время как сам Канетти представляется старомодным писателем4. Старомодность заключена в самом отношении к писательскому ремеслу. По мнению Канетти, настоящий писатель всегда во власти своего времени, он – «его слуга, его крепостной, его последний раб». Но в тоже время писатель должен стремиться к оригинальности. «Писатель оригинален, или он не писатель вовсе» (курсив принадлежит  Э. Канетти)5. Оригинальность Канетти обнаруживает себя в самом подходе к изображению действительности, которая реальна и нереальна одновременно.  Такой «реалистически-постмодернистский» синтез (термин Л.Г.Андреева) способствует тому, что немыслимое, ирреальное часто помещено у Канетти в обыденную обстановку.

Литературное новаторство Канетти заключено в том, что, опираясь на предшествующие этапы в развитии духовной культуры, на великие имена в искусстве, он сумел создать глубоко индивидуальную картину мира. В процессе работы над романом «Ослепление», по признанию самого Канетти, он имел перед собой великие образцы, это – Сервантес, Стендаль, Гоголь, Достоевский, Краус, Музиль, Кафка, Брейгель, Рембрандт и многие другие, философы Европы и Древнего Китая, греческие мифы, а также Библия – кладезь человеческой мудрости. 

В его произведениях не слишком много конкретных примет реального времени, типизация явлений составляет суть его художественного мира. Канетти принадлежит к «мифологизирующим» авторам,  поскольку миф давал писателю возможность для бесконечной художественной игры, бесчисленных аналогий и параллелей. В этом смысле роман «Ослепление» интертекстуален, в нем присутствуют различные аллюзии, нередки цитаты – от Конфуция, который выступает в роли свата, до Гомера (одна из глав романа называется «Хитроумный Одиссей»). Кроме этого, применительно к Канетти правомерен тезис,  согласно  которому писатель Канетти является создателем собственной индивидуальной мифологии. Он мифологизирует власть и массу, превращение и смерть – свои «навязчивые темы», которым он посвятил всю жизнь. Излюбленный прием Канетти связан с «акустическими масками» персонажей, который является иллюстрацией разобщенности современного человека, когда слова не достигают собеседника, проходят мимо. Благодаря искусной хореографии «акустических масок» Канетти удалось запечатлеть момент наступающего хаоса, уничтожения и саморазрушения6. Карнавализация – понятие, введенное в современное литературоведение М.М.Бахтиным для обозначения традиций карнавального фольклора в истории европейской литературы, возрождается в произведениях Канетти по-новому: она по-своему осмысливается, сочетается с другими художественными элементами, служит его особым художественным целям. Являясь составляющим элементом «гротескного ландшафта» (Э.Пиль), карнавализация выступает доминантой постмодернистского мироощущения автора.

Космополит – «человек нашего столетия» – Канетти укладывается в рамки модернизма и постмодернизма. Его писательское кредо не отрицало диалога с предшественниками, напротив, он, с присущим ему упрямством, в многочисленных статьях о литературе, отсылает читателя к своим кумирам, подробно описывая, что и как было «позаимствовано» им и с какой целью, он четко формулирует задачи, которые стояли перед ним – «показать мир в состоянии распада» или «схватить наше столетие за горло».

Автор романа «Имя розы» У. Эко, который по праву слывет знаковой фигурой постмодернизма, убежден, что «постмодернизм – не фиксированное хронологически явление, а некое духовное состояние, ... Kunstwollen – подход к работе. В этом смысле правомерна фраза, что у любой эпохи есть собственный постмодернизм». Он объясняет это тем, что «каждая эпоха в свой час подходит к порогу кризиса»7. Основные понятия, которыми оперируют сторонники различных вариантов постмодернизма – «мир как хаос», «постмодернистская чувствительность», «интертекстуальность», «авторская маска», «пародийный модус повествования», «провал коммуникации», «проблема массового сознания» и так далее, в той или иной степени могут быть применены и при анализе творчества Элиаса Канетти – романиста и драматурга.
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Новгород, ННГУ
К ПРОБЛЕМЕ СЦЕНИЧЕСКОЙ РЕЦЕПЦИИ

СЮЖЕТА О МЕДЕЕ НА РУБЕЖЕ ХХI ВЕКА

( ТОМ ЛАНОЙ «МАМА МЕДЕЯ»)

Каждая эпоха, как известно,  воспринимает Античность в свете собственных проблем  и  катаклизмов, поэтому   в различные времена   в её художественных интерпретациях  начинают доминировать очень разные  мифические образы  и  сюжеты. Полисемантичность, вариативность мифа  предрасполагает к этому. Так в XVIII веке одним из наиболее  востребованных   становится сюжет об Ифигении.  Гуманистический  пафос винкельмановской  рецепции Античности    связывался  с образом этой героини, невинной  и  всепрощающей  жертвы Троянской  войны, дарующей проклятому роду искупление. Среди  известных сценических воплощений этого сюжета не только знаменитое  произведение Иоганна  Вольфганга Гёте "Ифигения  в  Тавриде"(1779), но и  пьеса Иоганна  Элиаса  Шлегеля "Брат и  сестра  в  Тавриде(1739), Ф.-В.Готтера "Электра  и  Орест"(1722). 

 Рубеж  XIX-XX веков ознаменовался  пристальным  вниманием  к  иному  образу. Постницшеанскому кризисному  периоду  общественного сознания оказался созвучен  мифологический образ диаметрально противоположного содержания - одержимой  мстительницы Электры, носительницы дионисийской  стихии (классический пример - "Электра" Гофмансталя). В 30-40-е г. ХХ в. резко изменяется характеристика образа  Клитемнестры (тетралогия об Атридах Гауптмана, трагедия И.Лангнер и др.), особый смысл  в антифашистской немецкой литературе  приобретает образ "в бедах упорного" Одиссея. В 40-е годы на  авансцену  несколько запоздало выходит Кассандра (замыслы Б.Брехта, одноименная  новелла  Г.Э.Носсака), чтобы  исчезнуть на  несколько десятилетий  и  появиться  вновь в  трактовке  Кристы Вольф в начале 80-х гг.

Сюжет о  Медее и  сам  удивительный  по силе  своего психологического воздействия образ загадочной  и потрясающей   в  своей отчужденности  колхидской  царевны не обделен вниманием великих и более  скромных авторов  мировой  литературы. История будущей рецепции этого образа в Новое время как бы предопределена уже в Античности.  От еврипидовской   интерпретации образа  страдающей, любящей, мятущейся героини через известную фразу-характеристику Овидия "Medeae Medea forem"(" Медея  - Медеей  стану") к знаменитым репликам  Сенеки -"Medea fiam"(перевод "Медеей буду" слишком  слабо отражает  её суть) и "Medea nunc sum" ("Медея  с этих пор"),  - как  бы программирующим  будущее  прочтение этого образа на  протяжении столетий. Действительно,  с  этих пор,  в большинстве  классических интерпретаций  сюжета (учёные  подсчитали, что их более трёхсот) она  останется обманутой  в  своих надеждах и  чувстве  собственного достоинства женой, мстительницей,    детоубийцей.

Медея - один из самых загадочных и  потому  притягательных  образов  древнегреческой  мифологии и драматургии. Двойственность  её природы  предопределена  как родством со светлым  Гелиосом, так  и с чёрной  Гекатой, сама - полубогиня, жрица, волшебница,  она  тем не  менее  страдает, как  человек, среди людей. Попытки "высветлить" или  "очернить" этот образ убивают его трагическую величественность. Не  удивительно, что к нему  обращались в новое  время   Корнель и  Клингер, Грильпарцер  и Л.Тик и др.  В  ХХ веке  таких  писателей, как  Х.Х.Янн, Ж.Ануй,  Х. Мюллер, К.Вольф, Л.Улицкая продолжает волновать образ покинутой  супруги и  яростной детоубийцы. Об этом свидетельствует и  кинематограф: киноверсии Пазолини и  Ларса  фон Триера1.

И всё же  у  немецкой  Медеи есть своя специфика. Известно, что уже  в  самой этимологии имени  героини  заложено указание на  обладание знанием, на  её  мудрые, хотя не  всегда  добрые  советы. Этот акцент  естественно  усилен в немецкой рецепции древнего  образа. 

Вслед за  "Медеей в  Коринфе"(1786), в  1790 г.  Ф. М. Клингер  пишет пьесу "Медея на  Кавказе". Фабула  драмы  вымышлена  писателем. Любопытно, что конфликт  в пьесе  во многом  соотносим с  перипетиями драмы Гёте "Ифигения  в  Тавриде". Медея,  воплощающая в  себе  как  демоническое, так  и  светлое  начало, попав, как и  Ифигения, в  среду варваров, мечтает нравственно  просветить дикий народ и таким путём  создать идеальное  общество свободных и  равных людей. Обращение  Медеи  к  разуму  членов племени оказывается  тщетным. Героиня  вызывает только подозрение  и недоверие. Индивидуальный  порыв Медеи остаётся, в отличие от деятельности и нравственного воздействия  Ифигении, бесплодным.   Полемическая  направленность пьесы по отношению к драме  Гёте  представляется  бесспорной.

Разговор о романе  К.Вольф  "Медея. Голоса"(1996) выходит за  рамки  предмета  исследования в данной статье, однако нельзя не  сказать, что произведение  было встречено большей  частью литературоведов  негативно.   Настораживали   находящиеся  в подтексте романа ассоциации с недавним объединением  Западной  и  Восточной  Германии и теми проблемами, которые оно создало в среде творческой интеллигенции ГДР и  в  судьбе  самой  писательницы. Критики  не  были  удовлетворены  феминистским подтекстом  романа, рассуждениями писательницы о двух возможных путях развития  цивилизации ("мужском" и  "женском" её варианте), стремлением создать антиеврипидовскую интерпретацию сюжета и освободить героиню от печати  детоубийцы, вернувшись к  архаической первооснове образа.

В 2002 году Фестиваль театрального искусства  в г. Ганновере  открывался премьерой пьесы драматического театра  из Антверпена  "Мама Медея"("Mamma Medea") бельгийского драматурга  Тома  Ланоя2.  Спектакль имел большой успех, и  с этого времени  началось  его  шествие по театрам  Германии (Гамбург, Аахен, Франкфурт-на-Майне). Пьеса  Тома  Ланоя   представляет собой  ремикс двух произведений - трагедии Еврипида  и эпоса  Аполлония  Родосского. Как писали газеты  после  премьеры  в Ганноверском  театре, режиссер Себастьян Нюблинг "жёстко" поработал над древним мифом.  Концепция спектакля сводится  к  тому, что любой миф можно модифицировать в  духе нового времени. Поскольку миф обладает "чудовищной"  выносливостью и  устойчивостью, то в его интерпретациях, как в своеобразном "чёрном ящике",  можно смешивать  без ущерба  для первоначального смысла и  великое,  и низменное.  Подобный  "чёрный  ящик", в котором   величественные  герои  древнего мифа становятся  мелкими и  пошлыми марионетками, был сконструирован декоратором ганноверского театра  для этого спектакля.

Ремикс  Ланойя - это сниженная  интерпретация  древнего сюжета, в  которой  Медея  превращена в несчастную   обитательницу современного стандартного панельного дома. Режиссер  же доводит тенденцию автора до абсурда.  Те, кто  когда-то носил гордое  имя   аргонавтов, прозябают не просто в  Коринфе, не  в  царском дворце или  хотя бы в стандартном  панельном доме, но в   замусоренной ночлежке  или "коммуналке" (Schmuddel-WG). Ниже, вероятно, Медее  уже не  пасть.

Две  части пьесы диаметрально противопоставлены друг другу. Это подчеркивается  уже  их названием  "Zu Hause/ in der  Fremde" ("Дома/ на  чужбине") и "In der  Fremde/ zu Hause"("На чужбине/ дома"). Сцена  в первой части пьесы скупо освещена, и  прожекторы  выхватывают из  глубины  тёмного пространства, как их глубины  веков, то одну, то другую фигуру. Это древний, уходящий  своими  корнями в бесконечность истории, цельный, естественный, красивый (прежде  всего это подчеркивается призрачно мерцающими элегантными женскими  туалетами и строгими  мужскими костюмами  так  называемых "варваров", а также их  изысканной  речью),   хотя и не  лишенный  своих проблем мир. Смысловой трансформации в пьесе Тома  Ланоя подверглись все классические  образы древнего образца.  В особенности это касается образа  Ясона. Из героя он превращён фантазией драматурга  и режиссера в  шутовскую фигуру "псевдокультуртрегера", банального обывателя, мещанина. Ясон - совсем не герой, а  попытка  достать Золотое руно - это его лотерейный  билет. Единственная возможность достичь успеха и существовать безбедно в  условиях  стандартной  современной  цивилизации.   Медея - тот "золотой ключик", которым открывается  его маленькая  и  узкая  дверца  к  счастью. Измазанные жвачкой, грязью, пахнущие  потом  его друзья- аргонавты  выглядят очень натуралистично и  весьма отталкивающе, во всяком  случае, очень сомнительно, для  представителей  современной  культуры и  цивилизации, на роль которых они  явно претендуют.

 Вторая  часть  пьесы  сценически решена  иначе.  На  ярко освещенном, а  потому  уже неуютном,  пространстве разбросаны   испорченные  вещи - атрибуты  современной  цивилизации: грязные коробки, кожура бананов, миксеры, тефалевые сковородки. Среди  прочего мусора в углу  валяется  никому не  нужная шкура - бывшее Золотое руно.  В  первой  части пьесы  движущей  пружиной действия была  Медея, жаждущая  увидеть новый далёкий и  прекрасный мир и своей активностью вдохновляющая  аргонавтов. Во второй она  бездействует и молчит.  Облик  Медеи потрясает: вероятно, она долго пыталась соответствовать сентиментальному   стандарту Гретхен или  Лотхен: голубенькое простенькое   платьице, тщательно зализанные  светлые  волосы - ничего от очарования  юной  Медеи  из первого действия. О древней  мудрости  Медеи  здесь напоминает только этажерка с аккуратно расставленными книгами, само наличие  которой на  сцене  идёт в разрез с разбросанными повсюду, грязными  и  поломанными "символами" современной  стандартной  цивилизации. Вероятно, в этих книгах  - последняя  надежда  Медеи  найти  ответы, на  поставленные  новой  жизнью нелегкие вопросы. Уютно в этой действительности  только Ясону, который  с  тщательностью и  упорством  мещанина следит за тем, чтобы  всё было благопристойно.   Молчание  Медеи  прервётся  с приходом  в их неуютный дом  Креусы (эпизод, вымышленный  драматургом),  в  какой-то степени  компенсирующей  своими  речами  знаменитый диалог  Медеи  и  Ясона  из еврипидовской  трагедии.  Теперь, униженная ещё  и этим  самоуверенным визитом соперницы, героиня будет бороться, как за  свои  поруганные  мечты, так  и  за  своё будущее, и будет мстить. Интересно, что своё  совместное с Ясоном будущее, явленное  в  детях, в этой  пьесе  убивает не   Медея. Она  только ранит, вероятно (действие происходит за сценой), одного из сыновей, чтобы  побудить Ясона  к  какому-либо действию.  Убийство детей  свершается неожиданно для зрителей  и очень буднично. Плач детей  мешает Ясону  объясниться  с  Медеей, а  потому он просто на  полуслове  выходит в  детскую, откуда  и  раздадутся  в тишине зала  и  вдруг умолкнувшей квартиры два роковых, потрясающих публику и  окаменевшую Медею выстрела… Финал этой  пьесы абсолютно беспросветен.  Вневременные  образы Античности воспринимаются   зрителями этого спектакля в условиях современной противоречивой  реальности. Успех пьесы Т.Ланоя  можно объяснить прежде  всего тем, что спектакль оказался  удивительно в духе современного состояния  общественного и литературного сознания Германии  на рубеже ХХ - ХХI века, крайне  политизированного  долгожданным   объединением  Западной  и  Восточной  её частей. Это событие принёсло   с собой  множество неожиданных проблем и неоднозначно до сих пор оценивается в  различных слоях немецкого общества, прежде  всего творческой интеллигенцией бывшей Восточной Германии. Восприятие   немецкой общественностью пьесы "Мама  Медея" и  история её постановок свидетельствует о том значении, которое имеет для рецепции произведения  социокультурный контекст эпохи.
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АНТИЧНЫЕ АЛЛЮЗИИ  В ТРАГЕДИИ Ф. ГЕББЕЛЯ «НИБЕЛУНГИ»

   
Интерес к античному наследию  немецкого драматурга XIX века Фридриха Геббеля выразился в первую очередь в его концепции теории трагического. Размышляя о конфликте между человеком и миром, между частным и всеобщим Ф. Геббель писал:    «… и когда человек, сосредоточившись лишь на себе самом и тем презрев полюс мира, в гордыне своего одиночества очутился на пути великого целого, невидимое колесо, движущее мир, подхватило его с гигантской силой и швырнуло, как жалкую песчинку в пропасть. И он (человек), содрогнувшись, прозрел и понял, что грех может зайти дальше, чем знание, что в вещах и событиях, равно как и в человеческих помыслах и ощущениях заключена непостижимая конечная суть, требующая благоговейного к себе почтения»1.  Именно в  трагедиях Софокла о царе Эдипе видел  драматург подтверждение этой мысли.  Стремление всей творческой жизни писателя стало создание произведения, не уступающего по форме и содержанию античным трагедиям.  В этом отношении весьма примечателен тот факт, что  Ф. Геббель  довольно редко прибегает к использованию  античных сюжетов. В драматургии таким примером может служить  лишь трагедия «Гиг и его кольцо» (1854), основанная на «Истории» Геродота и версии Платона. Однако этот античный миф о лидийском царе Кандавле используется автором в первую очередь как удачный  материал  для   развития основной темы всего творчества драматурга –  темы власти и ее губительной силы, которой человек не в состоянии  противостоять.  

Вместе с тем нельзя сказать, что «теоретическое» увлечение Античностью не отразилось а творчестве  писателя: здесь в первую очередь следует говорить об использовании в драматических произведениях Геббеля аллюзий, реминисценций, а также архетипов . К примеру, эти элементы можно обнаружить и в трилогии Ф. Геббеля «Нибелунги», написанной на основе германо-скандинавского эпоса и не имеющей прямого отношения к Античности.   

Во-первых,  образ Зигфрида можно возвести к германо-скандинавскому Бальдру и греческому Адонису как архетипу бога оживающей и умирающей природы.2
Во-вторых,  сцена убийства младенца  Отнита в «Мести Кримхильды» Ф. Геббеля, безусловно, возвращает нас к эпизодам «Старшей Эдды», когда Гудрун готовит Атилле трапезу из мяса своих детей, и к  событиям «Песни о Нибелунгах», в которой сына Кримхильды Ортлиба убивает Хаген в пиршественном зале, после чего начинается битва бургундов с гуннами.  В трагедии Геббеля убийство ребенка на пиру имеет символическое значение: покоренные проклятой силой клада герои в братоубийственной распре буквально «пожирают» не только друг друга, но и  невинных, таких как Отнит, который  может стать последней надеждой на спасение, но, спеша навстречу своей судьбе, ни Кримхильда, ни Нибелунги не замечают этого.  Здесь можно  предположить не только следование эпическим текстам, но и сознательную или  бессознательную  аллюзию на древнегреческий миф об Атрее и Фиесте и о родовом проклятии.


В-третьих,  еще один интересный момент связан с образом Брюнхильды в трагедии Ф. Геббеля «Нибелунги» Она обладает всеми достоинствами: божественным происхождением, красотой, силой, даром предвидения, но вместе с ее приездом в страну бургундов на сцене впервые появляется клад Нибелунгов, и с этого момента ненависть и вражда охватывают героев, кроме того «кладом или сокровищем» (der Schatz)  называют и саму Брюнхильду.  В этом отношении  будет, наверное,  справедливо упомянуть миф о Пандоре, принесшей беды человечеству, так как в трагедии Ф. Геббеля перед нами не просто  государство бургундов или гуннов, а микромодель человеческого мира, которому несет гибель проклятый богами клад (проклятие Андвари - Локи).


 И, наконец, отметим еще один античный миф – миф о Кадме-змееборце который  сам в итоге превратился в змея, как и его жена Гармония. Здесь тоже не последнюю роль играет мотив проклятого золота, принесенного в человеческий мир: ожерелье Матери-Земли, подаренное Кадмом  своей жене, передается вместе с проклятием его потомкам, которым суждено погибнуть страшной смертью. Как известно, по всем версиям Зигфрид убивает дракона и приобретает неуязвимую «роговую» оболочку, но ни в одном источнике не встречается такая мотивировка убийства, как та, что дает Хаген в «Нибелунгах» Ф. Геббеля: «Он сросся с драконом, а драконов убивают»3.  Важно, что в мифе о Кадме,  Гармония, прикоснувшись  к мужу, тоже изменяет свой облик, как и Кримхильда, героиня  трагедии Ф. Геббеля, только это соприкосновение духовное: словно она  после смерти Зигфрида меняет собственную нежную душу на  богатырский, неукротимый  дух победителя дракона, который увлечет ее на путь к гибели.


Итак,  обозначив некоторые возможные античные аллюзии в трагедии Ф. Геббеля «Нибелунги», следует отметить, что такой подход  позволяет вписать произведение в более широкий культурный контекст, делает образы трагедии более  сложными  с точки зрения литературоведческого анализа и выводит произведение на вневременной, общечеловеческий  уровень.  
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Allein er war vom Drachen nicht zu trennen,


Und Drachen schlägt man tot.
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И.Г. ГЕРДЕР О ДРЕВНЕГРЕЧЕСКОМ ИСКУССТВЕ

Иоганн Готфрид Гердер (1744-1803) – великий мыслитель и философ, теоретик искусства, поэт и переводчик. Он оказал заметное влияние на всю немецкую культуру второй половины XVIII и начала   XIX вв. «Без Гердера, – писал Ф.Меринг, – нельзя себе представить ни немецкое Просвещение, ни немецкую романтику, ни нашу классическую литературу, ни нашу классическую философию»1.  В своем творчестве он неоднократно обращался к античной  литературе. 


Статья «Гомер – любимец времени» была опубликована в 1795 году в журнале «Оры» и наиболее полно отражает взгляды Гердера на наследие Античности в поэзии и изобразительных искусствах. В  ней, как и в написанных одновременно «Письмах для поощрения гуманности», посвященных «греческому искусству как школе гуманности» (письма №№ 63-76), Гердер  ближе всего подходит к пониманию Античности, характерному  для Веймарского классицизма. 


О Гомере как о народном певце Гердер говорит более подробно в предисловии к печатному изданию своих народных песен. «Величайший певец греков, Гомер, является одновременно величайшим народным поэтом. Созданное им величественное целое – не эпопея, а эпос, сказка, предание, живая история народа. Он не усаживался на бархатные подушки, чтобы написать героическую поэму в дважды двадцать четыре песни, согласно правилам Аристотеля, или, по воле музы, сверх этих правил, – нет, он пел то, что слышал, изображал то, что видел и непосредственно воспринял; его рапсодии оставались не в книжных лавках и не на лоскутках бумаги, а в ушах и сердцах живых певцов и слушателей, от которых они и были затем собраны и, наконец, дошли до нас, обремененные целым грузом примечаний и предрассудков»2. Этот взгляд на Гомера как на народного певца патриархального общества оказал влияние на молодого Гете: его Вертер восхищается при чтении «Одиссеи» «великолепными и гордыми женихами Пенелопы, которые сами убивали быков и свиней, резали и жарили их»3, или вспоминает те патриархальные времена, когда дочери царей приходили черпать из колодца. Карамзин, посетивший Гердера в Веймаре  в 1789 году и говоривший с ним о подражании греческой поэзии, отразил в своих записях эту точку зрения Гердера и его школы: «Гомер у них Гомер: та же неискусственность, благородная простота в языке, которая была душою древних времен, когда царевны ходили по воду и цари знали счет своим баранам»4. Гердер особенно подчеркивает как признак народности искусства Гомера предполагаемое им наличие вариантов, связанных с устной традицией песни. «Так всюду на свете варьируются народные песни; каждая местность вносит в них свои изменения»5. 


В заключении к статье Гердер пишет: «О Гомере можно сказать, что словом своим он сковал летящее Время; оно добровольно согласилось надеть эти путы из цветов и в благодарность увенчало его вечной славой»6.


«Письма для поощрения гуманности» являются вершиной творчества Гердера. Они издавались Гердером в течение 1793-1797 годов небольшими сборниками как непериодический журнал.
«Письмо № 63» называется «О греческом искусстве как школе гуманности». В начале письма Гердер объясняет природу человека, его внутреннее устройство. По его мнению, наиболее эстетичное в мире существо – человек – должно  было стать также и подражающим, упорядочивающим, изображающим, стать поэтическим и общественным существом. «Ваятелем наших мыслей, наших нравов, нашего общественного строя является художник. Это искусство занимается воплощением образа человека и всех живущих в нем сил. Оно имеет очень высокую ценность. Оно сделало зримыми не только мысли, но и формы мышления, вечные характеры. Без искусства древних греков мы бы не поняли многих мыслей их поэтов мудрецов. Искусство сделало мысли греков зримыми, и тем самым, представило человеческому разуму в наглядных образах также и весь принцип композиции их сочинений, цели их нравственного воспитания и все прочее, что составляет их отличительную черту; короче – создало наглядные категории человечества. Конечно, в этом ничего не поняли те варвары, которые, разрушая базальтовую голову Юпитера, видели в ней только черную голову сатаны, в прекрасном Аполлоне – злого духа-прорицателя, а в небесной Афродите – распутную девку. Ограниченное представление о том, что  все эти шедевры искусства служат предметами идолопоклоннического культа – идеал воспитания человека в его чистейших формах»7.


«Письмо № 65» «Заслуги греков в изображении идей и идеалов» начинается следующими словами: «Греческое искусство знало, почитало и любило человечество в человеке»8. Гердер подчеркивает, что искусство греков, чтобы понять чистую сущность, непрестанно стремилось вперед. Во всех возрастах  оно сумело отыскать цветок жизни, который распускается на подобном стволе. Ибо греки в достаточной мере обладали еще простотой души, чистотой взгляда, мужеством и силой, чтобы в своих творениях воплощать и совершенствовать этот цвет жизни как завершенную самодовлеющую идею. В ребенке они мыслили и воплощали детство, в юноше – весну жизни, в зрелом муже – сына богов. Поскольку во всех этих формах искусство придавало чистой идее самостоятельность, достоинство, ожившую во всех частностях значительность и очищало ее от всяких примесей, то с этими образами  была неразрывно связана сила, которая с такой полнотой и непосредственностью обращается к рассудку и сердцу. Бремя материи было преодолено; пол, возраст, характер были подмечены точнейшим образом во всем их разнообразии и неуловимых переходах. А вместе с созданием великих образов всех родов и видов были упорядочены устойчивые категории благороднейшего и прекраснейшего человеческого существования.  «Как же пришли греки к этому?» - спрашивает Гердер и тут же отвечает: «Только благодаря одному-единственному средству – благодаря чувству человеческого, благодаря простоте мыслей, благодаря живому изучению наиболее истинного и полного наслаждения, - короче, благодаря культуре человечности. В этом отношении  мы все должны стать греками, в противном случае мы останемся варварами»9.
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ОБРАЗ ЭЛЕКТРЫ В АНТИЧНОЙ ТРАДИЦИИ

 И ОДНОИМЕННОЙ ТРАГЕДИИ  ГУГО ФОН   ГОФМАНСТАЛЯ


Используя известный античный сюжет, австрийский драматург Гуго фон Гофмансталь (1874—1929) создал новую пьесу. В ней можно обнаружить в необычном единстве образы, отдельные сюжетные ходы и сценические детали драм нескольких древнегреческих авторов трагедий и самостоятельную концовку. По мнению современных исследователей, венскому драматургу удалось в одноактной пьесе при всей смелости новаций и явной модернизации мифологического материала мастерски проникнуть в истинные глубины греческой трагедии.1 Кроме того, Гофмансталь направляет традиционное развитие действия к новому экзистенциальному финалу — самоуничтожению главной героини. Эсхил, Софокл и Еврипид подвергли драматической обработке заключительный эпизод цикла мифов о Пелопидах. Борьба за справедливость в атмосфере жестокой кровавой мести стала основным мотивом трилогии Эсхила «Орестея», трагедии Софокла «Электра» и одноименной трагедии Еврипида. В «Электре» Гофмансталя (1904) отсутствуют пролог, некоторые сцены софокловской драмы, а также изменен состав действующих лиц: нет Пилада, но появляются молодой и старый слуги, пять служанок, надсмотрщица, наперсница и носительница шлейфа. Значительно меняются характеры героев, мотивация их поступков, этапы развития драматического действия и заключительная часть трагедии. Как известно, софокловский хор был преисполнен симпатии к отверженной героине. В начале пьесы Гофмансталя служанки с надсмотрщицей крайне негативно оценивают поведение Электры, сравнивая её с хищным зверем. В первом монологе героини определяется основной конфликт всей драмы — борьба за жизнь ценой смерти. Электра верна своему погибшему отцу Агамемнону и полна ненависти к его убийцам. Смысл её жизни в кровной мести своей матери. Мотив родовой мести объединяет всех близких по крови и предвосхищает смерть героини в финале трагедии. Анималистические сравнения в поведении Электры подчеркивают биологическое, звериное начало её намерений. Некоторые сравнения становятся лейтмотивами. Действия героини напоминают инстинктивное поведение собак, кошек, стервятника, змеи, лошади, червей, лебедя, молей и мух. В жизни людей господствуют те же животные законы, и Электра, как представительница этого мира, обделена высокими человеческими достоинствами любви. В этом заключена её трагическая обреченность. Она чувствует себя, как «собака, преследующая себя же», или как «пойманный в клетке зверь». Можно предположить, что мотив животного, попавшего в сеть, имеет своим источником первую часть трилогии Эсхила «Орестея» — «Агамемнон». Речь Эсхила, богатая сравнениями и метафорами, создает запоминающиеся лейтмотивы, проходящие через всю трагедию. Гофмансталь привносит в пьесу нетрадиционную библейскую мифологему грехопадения, оно влечет за собой смерть, что придает мрачный колорит всему произведению. Фиговая пальма, доминирующая в сценическом убранстве, отбрасывает красный свет жизни и черный свет смерти на происходящие на подмостках события. Автор назвал свое произведение «трагедией в одном действии», «свободной, очень свободной обработкой Софокла».2 Вполне справедливо утверждение критика Г. Й. Невигера, что при создании образа Электры Гофмансталь использовал и образ Кассандры из «Агамемнона» Эсхила. В этой пьесе предвосхищаются многие важные моменты трагедии Гофмансталя: смерть Клитемнестры, заключительный танец, роль героини-провидицы и отношение её к оракулу Аполлона.3 Так же как и Кассандра Эсхила, Электра Гофмансталя предчувствует жуткий исход событий, рассказывая о них. На самом же деле злодеяние происходит за сценой. Мрачное предвосхищение убийства ярче выражено в драме Эсхила, чем у Софокла. В софокловской «Электре» Орест обрушивает на главную героиню муки своего сердца. У Эсхила всю внутреннюю боль концентрирует прежде всего Кассандра. Ложное известие о смерти Ореста усиливает и страдания Электры. Они ещё более укрупняются Гофмансталем по сравнению с трагедиями Эсхила. Электра венского драматурга в большей степени является центральной фигурой. Действующие лица трагедии практически не вступают в диалог друг с другом: они общаются только с Электрой или говорят о ней. Поэтому, как и у Софокла, трагедия остается монодрамой. Гофмансталь предельно укрупняет масштабы личности героини, пренебрегая детальным воспроизведением связей характера, что свойственно символистским тенденциям позднего Х. Ибсена и драматургии М. Метерлинка. Электра существует в мире своего воображения и одержима местью за смерть отца. Её помыслы отражают звериные законы реального мира. Причиной её предельной отверженности следует считать гнетущее одиночество и отсутствие веры в божественные силы. Эти качества ставят пьесу в традицию романтической литературы и предвосхищают экспрессионистические идеи.
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IV  АНТИЧНЫЕ ТРАДИЦИИ В ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ 

И РУССКОЙ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ  ЛИТЕРАТУРЕ
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АНТИЧНЫЕ ТРАДИЦИИ 

В РУССКОЙ КУЛЬТУРЕ, ЛИТЕРАТУРЕ, ФИЛОСОФИИ:

 ЭЛЕМЕНТЫ ГРАДАЦИОННЫХ МОДЕЛЕЙ

 В ЛИНГВО-КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКОМ ДИАЛОГЕ
Исследование античных традиций в русской литературе и культуре является не​обходимым условием лингвистического и историко-культурологического анализа сложных процессов функционирования русской культуры и ее включения в контекст мировой культуры. Плодотворное восприятие античных традиций и их трансформация в русской культуре продолжаются до настоящего времени.
Основную роль в приобщении Киевской Руси к античной цивилизации сыграли византийская литература и болгарская книжность. Сочинения отцов восточно-христианской церкви сохранили и донесли не только до самой Византии, но и до всех народов, принявших православие, многие идеи, категории, подходы, выраженные древнегреческой литературой и философией.
После принятия христианства в Киевской Руси начали распространяться грече​ские сочинения из Византии, копировались переводы византийских авторов, осущест​вленные в соседних болгарских землях, появились первые самостоятельные переводы с греческого. Многие статьи, рассуждения по вопросам философии, логики, этики и, конечно, богословию содержались в распространенных в Киевской Руси, так называе​мых, «Изборниках» - 1073 и 1076 годов. Следует отметить и такой вид литературы средневековой Руси, как «Пчела» - берущий свое начало в 1189 году, в котором со​держались выдержки из сочинений отцов церкви и приводились в том или ином объе​ме высказывания таких античных авторов, как Демокрит, Сократ, Платон, Аристотель, Эпикур, Эсхил, Софокл, Плутарх, Геродот. Эта традиция - распространение на Руси сочинений, содержащих идеи античных авторов, продолжались и далее - «Диоптра» Филиппа Пустынника, труды Максима Грека. В результате духовно-литературная жизнь Киевской и Московской Руси была обогащена такими элементами традиций ан​тичной культуры, как неоплатонизм с его идущими от Сократа навыками тонкого диа​лога, позволяющего выявить смысл, очистить его от словесной оболочки, с идущими от Платона представлениями о реальном, пластическом воплощении мысли, со стрем​лением воплотить идеи в действии, в создании прекрасного, отвергающего все внешнее,  наносное.
Идея синтеза Логоса и Софии, мысли и воплощения. Другая античная традиция, переданная в своеобразных формах византийскими мыслителями, - это идеи Аристо​теля с его логикой, стремлением систематизировать знания, убеждением в возможности разума осуществить и анализ, и синтез представлений о мире. Следует отметить, что из античной культуры в России на рубеже, например, XVII - XVIII в. усваивались образы греческой и римской литературы, – Гомера, Горация, Овидия, Катулла. Велика роль в становлении идей т.н. Предпросвещения накануне Петровских преобразований Симеона Полоцкого, приглашенного из белорусских земель в Москву, ко двору Алек​сея Михайловича. В традиционно-схоластической форме проповеди с элементами гра​дационных моделей или в поэтическом сочинении, полном иронических аллегорий, метафор (в том числе синкретических), гипербол, градуальной антонимии, символов, подчас тесно связанных с античной культурой, просвечивало реальное земное содер​жание, в том числе и социально-политическое и поэтическое (например, стихотворе​ние «Гражданство»).

Значительную роль в эпоху Предпросвещения в середине XVII века сыграл Юрий Крижанич. Исходными основами, предпосылками идей разумного устройства государ​ства, которые были разработаны Крижаничем, были идеи античных мыслителей и, в первую очередь, Аристотеля с его учением о государстве - критикой тирании, установ​кой на «золотую середину», разум, законы. Таким образом, освоение духовного насле​дия Античности происходившее в России, особенно интенсивно в XVII веке и в начале XVIII века («Ученая дружина» Петра Великого) – фактор развития античных традиций в дальнейшем.
Среди общих для различных элементов русской культуры знаковых атрибутов следует назвать широкое использование аллегорических, градуально-антонимических, оценочных в целом и метафорических форм выражения смыслов. Постижение Античности носит не внешний характер в виде переводов древних текстов, заимствований греческих и рим​ских сюжетов в литературе, поэзии, философии, театральном искусстве, выступая тем самым лишь как объект реставрации, реконструкции. Античность входит в русскую культуру как ее живой компонент, как культурная реальность.
Античность как бы растворилась во всех сферах русской культуры. Латинским языком пользовались, как и все европейские, русские ученые. Греческий язык изучали все будущие православные священники. Весь социально-политический пантеон был мифологизирован, помещен в своего рода «шкалу градаций» по степени важности (вспомним богов Олимпа): сама Екатерина Вторая выступала как Минерва. Универси​тетские ученые ориентировались на Аристотеля – на его геоцентрическую модель ми​ра. Духовные писатели обращались к неоплатонизму с его «метафизикой света» для определения сущности Бога. Художественная культура и литература во всех ее проявлениях ориентировалась на греческие и римские образы, сюжеты и формы, часто встречаются элементы градационных моделей.

Греческая античная компаративность в соотношении с «чувством меры» (поняти​ем «золотой середины») в русской культуре (особенно XVIII-XIX вв.) – всеобщий язык искусства. Он заменил традиционные христианские образы, не отвергая их, а часто синкретично сочетая с языческой мифологией. Античные мотивы звучали в культуро​логических, философских, социально-политических текстах, они входили в структуру ритуалов, праздников, посвящений.
Эта активная деятельность способствовала существенной переориентации куль​турной политики в городах, особенно  в столице России.  Из русского Амстердама Петербург превратился в Северную Пальмиру, город, где античные мотивы прояви​лись во всех сферах культуры. После барокко и рококо классицизм, с его античной ориентацией, стал доминантой в культурной атмосфере. Эта параллель между Петер​бургом и городами античного мира отразилась в русской поэзии (Державин, Сумаро​ков, Богданович).
А.М. Любомудров, Т.А. Любомудрова

Санкт-Петербург, СПГМА им. И.И. Мечникова

ОБРАЗЫ АНТИЧНОСТИ В ТВОРЧЕСТВЕ БОРИСА ЗАЙЦЕВА

          Борис Зайцев (1881 - 1971) – классик русской литературы, один из ярких представителей Серебряного века. После его отъезда за границу в 1922 году (с тех пор писатель полвека жил и творил в Париже) его имя и творчество были в России запрещены и забыты. Лишь относительно недавно его произведения опубликованы на Родине.

Любимый герой произведений Зайцева – одинокий странник, мало привязанный к земному быту, житейским суетным заботам. Но Зайцев был путешественником и в буквальном смысле. Как  Ясон за Золотым Руном, он отправлялся в путь – в поисках красоты и гармонии. Совершая путешествия в пространстве, будь то Греция или Италия, он всегда одновременно путешествует во времени: в повествовании всплывают фигуры и образы языческой Античности и первохристианства, средневековья и Возрождения. Такая культурологическая направленность порождает насыщенность цитатами, символический характер деталей, цветопись, аллитерацию. Повествование погружено в волны эстетических переживаний, историко-культурных реминисценций, экзотику эпох и стилей, захватывающих картин природы.

В 1927 г. Зайцев совершил паломничество на Святую Гору, результатом поездки явилась книга «Афон» (1928), ставшая одним из лучших описаний этого места. Но в ней возникают не только описания монастырей, монахов и паломников. Писатель обращается к древней мифологической Греции, когда пишет о греческих монастырях, словно бы путешествует вглубь дохристианской истории Афона. Так рождаются образы Трои, царицы Клитемнестры, Великого Пана, Эос, Афродиты-Морфо. Зайцев обнаруживает знакомство с греческим писателем II века Павсанием, автором «Описания Эллады». В III книге «Лаконика» он рассказывает о храме Афродиты-Морфо, которая сидит под покрывалом и с оковами на ногах. 

Если Древняя Греция рождает в основном мифологические реминисценции, то Римская Античность – более исторична. Описание античной эпохи Рима – искусно организованная «экскурсия» по вечному городу, которую проводит эрудированный и чуткий гид. Это одновременно путешествие в пространстве и путешествие во времени. Три объекта, выбранных Зайцевым – Форум, Палатин и Капитолий – олицетворяют три историко-культурных эпохи.  

Древний римский Форум для Зайцева предстает «чистым образом античности».  Лейтмотив в описании Форума – строгость, четкость, «стиль строгий и изящный». Создавался он в эпоху Рима республиканского, еще до-цезарского. Поэтому и отличает его древнее, языческое благочестие, прямолинейное; это Рим простых и суровых людей. 

Мысль Зайцева – прежде всего мысль художественная, и выражается она, как и в других книга писателя, прежде всего эстетически – через художественный образ, через слово. Музыкальность фразы, поэзия – проступает в самых именах, древних названиях римских сооружений, а также из античности идущих архитектурных терминов с характерно латинскими корнями («Высокое благородство… чувствуешь в этих тонких канеллированных колоннах храма Кастора и Поллукса, с обломком архитрава на них, в атриуме Весты, храме Веспасиана, водоеме Ютурны»). Иногда Зайцев прямо вводит латинские названия, как, например, «Lapis niger» (предполагаемая могила Ромула), «terror antiquus», «Roma aeterna».

Если общее ощущение от Форума светлое, то совсем иным предстает Палатинский холм. Здесь уже все связано не с республиканским Римом, но с эпохой цезарей. В остатках грандиозных строений, украшающих холм, уже нет спокойной, выношенной культуры латинизма. Дворец Септимия Севера – символ одряхлевшего могущества, «сухой остов былого и тяжкого». 

Следующий объект – Капитолий. Зайцев приводит не всем известную этимологию названия римского холма: когда закладывали фундамент храма Юпитера, нашли голову некоего Олеи, по-латински «Caput Olei» (голова Олеи). Отсюда и имя холма, и пророчественный смысл: именно здесь – средоточие, «глава» мира.

Возвышающаяся на Капитолии скульптура Марка Аврелия дает повод к размышлениям об этом историческом деятеле. Для Зайцева именно этот римский император – «образ скромнейшего и чистого правителя, мудреца, праведника». Марк Аврелий знал цену миру, преходящесть и глубокую грусть сущего. Для него не столь важны и государственность, и все дела горестной земли: лишь нравственный постулат был для него непререкаем. В лице Аврелия, полагает Зайцев, Рим языческий дошел до крайнего своего утончения, предельной духовности – и ощутил, что далее пути нет. «Путь предлагался христианством, но император не пошел за ним». Так плавно Зайцев подвел своего читателя-путешественника к новой эпохе – христианской, и следующие главы посвящены уже средневековому и возрожденческому Риму. Античность, таким образом,  органично вошла в богатый и насыщенный культурными доминантами мир художника.

Т. Г. Мальчукова

Петрозаводск,

Петрозаводский государственный университет
О ГОМЕРОВСКИХ МОТИВАХ В ХАРАКТЕРИСТИКЕ ОБРАЗОВ В РОМАНЕ А. С. ПУШКИНА «ЕВГЕНИЙ ОНЕГИН»

Тема «Пушкин и Гомер» затрагивалась в филологической науке попутно и бегло и несомненно нуждается в обстоятельном монографическом исследовании. В этой работе не замеченное ранее присутствие гомеровской традиции в пушкинской поэзии будет показано на примере анализа двух образов романа «Евгений Онегин» — Татьяны и Ленского.


 В описании главной героини удивляет отсутствие ее портрета. Рассмотрение черновых вариантов текста показывает, что первоначально у поэта был замысел представить ее темноволосой и черноглазой «романтической» красавицей в противоположность белокурой и голубоглазой ее сестре Ольге, но затем поэт от него отказался. Вместо банального романного контраста поэт использует знаменитый гомеровский мотив «умолчания». В третей песни «Илиады» (ст.154-158) несказанная красота Елены не описывается, но изображается ее восприятие троянскими старцами, которые прощают богоподобной красавице даже бедствия войны. Подобным образом русский поэт, не изображая внешности своей героини, описывает впечатление, производимое ею на петербургский свет («Евгений Онегин». XIV, XVI). Вариация гомеровского прототипа в этой сцене подтверждается сравнением Татьяны и Елены и отсылает к третей песни «Илиады» в XXXVI – XXXVII строфах пятой главы «Евгения Онегина», присутствующих при первой ее публикации, но опущенных в последующих изданиях пушкинского романа.


В образе Ленского сказались, в первую очередь, черты романтического героя-поэта, но в изображении нереализованных возможностей его судьбы переосмыслен и обобщен гомеровский мотив возможности двоякой судьбы Ахилла: ранней героической смерти и славы или мирной кончины после долгой и бесславной жизни.


Переосмысление и обобщение гомеровских мотивов, как правило, идет у Пушкина рядом и при помощи использования их рецепции в современной литературе. Так, реминисценция гомеровского мотива в образе Татьяны дана через его же отражения в романе Вальтера Скотта «Эдинбугская темница» и сопровождается английскими аллюзиями. 


Проанализированный материал является убедительным свидетельством воздействия гомеровского эпоса на европейскую и русскую литературу не только в эпоху классицизма, но и в эпоху романтизма, как и исключительной, неизмеримой, необозримой широты этого влияния, о чем в тоне риторического вопроса будет позднее писать Достоевский.


Приведенные примеры хорошо иллюстрируют характерный пушкинский прием одновременной ориентации на два или множество источников с целью переосмысления, обобщения, обновления архетипа, используемый и в ряде других случаев (ср. отсылки к Шекспиру и к Стерну или к героиням романов Ричардсона, Руссо и Сталь).


Наконец, пушкинские тексты, рассмотренные в основных их интертекстуальных связях от Гомера до современной словесности, наглядно показывают основной принцип литературной классики — принцип вариации поэтических образов и мотивов, представленный Пушкиным не только практически, но и в краткой теоретической формуле: «Мысль отдельно никогда ничего нового не представляет; мысли же могут быть разнообразными до бесконечности». Рассмотренные примеры дают нам яркое свидетельство влияния гомеровского эпоса на европейскую и русскую литературу, продолжающееся и в эпоху романтизма и начинающегося реализма. В отличие от европейских эпических поэм эпохи Возрождения, Классицизма и Просвещения, вдохновленных Гомером, романтические и реалистические произведения представляют сцены, образы, мотивы оригинала со многими изменениями, кратко, часто скрыто и требуют герменевтического анализа. С его помощью открывается и большое значение гомеровской традиции в создании романа А. С. Пушкина   «Евгений Онегин».
А. Н. Никифорова 

Уфа, Башкирский ГУ

КОНЦЕПЦИЯ ЛЮБВИ ПЛАТОНА 

В РОМАНЕ А. МЕРДОК «КОЛОКОЛ»

Среди писателей ХХ века, обращавшихся к традициям античности, особое место занимает британская писательница и профессиональный философ Айрис Мердок, увлеченно изучавшая наследие Платона и художественно осмыслявшая его в своем творчестве.

Платону были посвящены такие философские сочинения А.Мердок, написанные в разные годы, как “Превосходство Добра над другими понятиями” (1967), “Огонь и Солнце: почему Платон изгнал художников” (1976) и “Акаст: два платоновских диалога” (1986). Писательницу, в одном из интервью назвавшую себя толковательницей философии Платона, по праву считают одним из лучших ее современных исследователей. 

Однако, в отличие от большинства “философоведов” и историков философии, Мердок занята не только истолкованием концепций Платона, но предпринимает попытку своеобразной проверки платоновской философии реальностью художественного текста. Практически в каждом ее романе - иногда более, иногда менее явственно - ощутимы “платоновские” следы. Чаще всего Мердок-романистка анализирует и препарирует платоновскую утопию любви.

Как известно, Платон считал любовь движущей силой, побуждающей человека к духовному совершенствованию. О любви, этой гармонии возвышенного и чувственного, Платон много размышлял в диалоге “Пир”. Говоря о телесном, Платон и его учитель Сократ ратовали за однополую любовь, считая ее “небесной”, а любовь мужчины к женщине расценивали как “пошлую”. (Во времена Платона это не считалось аномалией, поскольку роль женщины в обществе была невысока и царил культ мужчины.) Любовь, которую воспевал античный мыслитель, относилась к сфере не телесного, а духовного - ради познания добра, мудрости и совершенства влюбленные могли делать все. Это оправдывалось высокими целями поиска абсолюта. Однако философия любви Платона в целом осталась непонятой обывательской массой, не оценившей ее высокого накала духовности.

Айрис Мердок впервые обратилась к платоновской концепция любви в одном из своих ранних романов – в “Колоколе” (1958), где изображает перипетии любовных отношений между учителем Майклом Мидом и его учеником Ником Фоли и - позднее - между ставшим основателем религиозной общины Майклом Мидом и юным Тоби Гэшем, приехавшим погостить в Имбер-Корт. Связь между героями писательница, проявившая себя высококлассной исследовательницей человеческих душ, описывает очень тонко и деликатно. Она детально анализирует все переживания Майкла, связанные с прошлым и настоящим, все его мысли и мечтания, внося в трактовку его образа античные мотивы и реминисценции. 

Мердок воссоздает в современных декорациях архетип дружбы Сократа и Платона и на примере героев своего романа показывает, как “опошляется” любовь “небесная” - под воздействием давящей на нее реальности и общественного мнения, а также врывающейся в мир мужчин женщины. Взбалмошная, импульсивная и приземленная Дора Гринфилд невольно разрушает возникшее мужское духовное братство, в итоге Майкл в очередной раз теряет свою мечту, ощущая себя банкротом.

Платоновская утопия любви обречена – в этом убеждена А.Мердок. Практически все герои “Колокола”, связанные ее волей в странный психологический узел, являются ловушками друг для друга. Они сходны в своем бессилии распоряжаться собственными жизнями. Светоносная платоновская философия нещадно подавляется экзистенциальным законом о невозможности любви в жизни человека, над которым довлеют роковые обстоятельства.

Однако, корректируя Платона Сартром, Мердок не впадает в отчаяние и пессимизм. Финал романа, несмотря на разыгравшуюся трагедию в Имбер-Корте, выдержан в мажорной тональности. Майкл Мид дарит частицу Добра, которое может дать только возвышенная любовь, женщине - Доре Гринфилд. Так столкнулись два типа любви - “небесная” и “пошлая”, платоновская и экзистенциальная. Майкл, принимавший первую, представлявший ее как лишенной чувственного влечения, стал наставником Доры, которая пережила в общине духовную эволюцию. Доселе не знавшая, что делать со своей жизнью, она пересмотрела ее и наконец-то начала задумываться о собственной независимости и о будущем.

Мердок, разделявшая постулаты философии Сартра, продемонстрировала разрушительность физической любви, но осталась верна и идеям Платона о созидательной силе любви. Она уверена: человек, впустивший в свою жизнь аполлоновскую любовь, пусть даже в вульгаризированном облике, сможет ее изменить сам, творя и совершенствуясь.

Л. С. Макарова

Н. Новгород, ННГУ

ПРОБЛЕМА ИНТЕРПРЕТАЦИИ ТЕМЫ СУДЬБЫ

 В ГОТИЧЕСКИХ РОМАНАХ КОНЦА XVIII ВЕКА

Тема взаимоотношений человека с окружающим миром, проблема противостояния героя судьбе является одной из важных в готическом романе конца XVIII века. На это неоднократно указывали его исследователи, начиная с В.Скотта, написавшего в 1820 г. предисловие к очередному изданию романа Х.Уолпола «Замок Отранто». При этом тема судьбы, Рока в готических романах тесно связана с проблемой существования в мире зла, данной в изображении конфликта героя с трагическими обстоятельствами.

Заданность трагедии, ее предначертанность некими высшими силами становится ведущим мотивом в объяснении характера и поступков героев. Их томят тяжелые предчувствия, они чутко ощущают присутствие в мире незримого зла и свое бессилие в противостоянии с Роком.

В наибольшей мере тема предопределения связана с так называемыми «романами ужаса» (Х.Уолпол, У.Бекфорд, М.Г.Льюис), прежде всего с романом Х.Уолпола «Замок Отранто». Это произведение воплощает античную интерпретацию понятия судьбы как Фатума, противостоять которому человек не в состоянии, оно демонстрирует тщетность попыток человека обмануть свою судьбу, избегнуть предначертанного проклятия.

Роман Х.Уолпола представляет собой своеобразный вариант античного мира об Эдипе. Влияние античной традиции прослеживается на уровне поэтики: преступление рода – преступление Лая и проклятие Пелопса – отравление Альфонсо его слугой Рикардо, подлог, в результате которого последний незаконно получил княжество Отранто; мотив родового проклятия; мотив рокового предсказания (Дельфийский оракул/ видение св. Николая), трагическая развязка, знаменующая его исполнение (убийство Лая и брак с Иокастой в «Царе Эдипе» Софокла; смерть наследников Манфреда в романе Х.Уолпола), на уровне содержания наличествует воплощение идеи безжалостного Рока, которому подчиняются поступки людей. Бросая вызов Судьбе и Эдип, и Манфред, являющиеся сильными, активными личностями, лишь приближают свое финальное падение. При этом, как и в истории Эдипа, предопределение в романе «Замок Отранто» тесно связано с мотивом случайности, в нем господствует алогизм событий, происходящих вопреки логике разумных построений. Казалось бы, князь Манфред все совершает сообразно здравому смыслу (устраивает брак Конрада и Изабеллы, Фредерика и Матильды, пытается противодействовать Джерому и Теодору), но множество случайностей, роковых совпадений (смерть Конрада, неожиданное появление и «узнавание» Теодоро, неумышленное убийство Матильды) разрушает его планы. 

Свое развитие тема судьбы находит и в романе М.Г.Льюиса «Монах», где истории Амбросимо и Лоренцо представлены как предсказуемые и неизбежные (пророчество Лоренцо, наблюдающего проповедь Амбросио, вещий сон Лоренцо, предсказание гадалки). Жизнь героев в настоящем тесно связана с преступлениями прошлого, которое предопределяет поведение героев. В «Монахе» это история Раймондо, волею случая попавшего  в замок Линденберг, когда-то ставший местом преступления его родственницы, Окровавленной монахини. Герой, помимо своей воли, призван успокоить ее дух и в этом разгадка его необычного появления в замке.

В произведениях А.Радклиф, К.Рив, Ш.Смит судьба героев не является в столь сильной мере зависимой от воли Рока, напротив, они бросают вызов судьбе и одерживают над ней победу («радужные» финалы романов А.Радклиф «Старого» «Старого поместья»). Однако и героем этих произведений приходится действовать в мире, наполненном злом и трагическими предчувствиями. Предопределение играет движущую роль в развитии сюжета произведений.

В романах А.Радклиф прошлое также тесно переплетено с настоящим. Случайно оказавшись в Сен-Клерском аббатстве («Роман в лесу»), Аделина находит предсмертную рукопись убитого здесь человека и тем самым становится на путь отгадки тайны преступления (убийство Анри де Монталя), которая определяет ее настоящее (убитый является отцом героини). Игра судьбы (скороспелый брак тетки с авантюристом Монтони) приводит Эмилию Сен-Обер в Удольфский замок. Она призвана соединить разрозренные нити в единую цепь событий, раскрывающую тайну преступления сеньоры Лаурентини ди Удольфо и маркиза де Вильруа, чей замок Леблан героиня посещает с отцом, против ее родственницы, маркизы де Вильруа, отравленной по наущению любовницы мужа. Таинственное взаимное притяжение сестры Оливии и Эллены ди Розальба, их странное сходство, попытка убийства Эллены, которую предпринимает Скедони, цепь разоблачений (свидетельство об исповеди братоубийцы) приводят к раскрытию преступления Скедони, совершенного в прошлом, и тайны происхождения Эллены, тесно связанную с ее настоящим (случайно замеченный на шее героини портрет спасает ей жизнь).

Таким образом, тема судьбы находит воплощение в готическом романе конца XVIII века. В романах Х.Уолпола, М.Г.Льюиса, У.Бекфорда демонстрируется тщетность усилий человека, бросающего вызов Року, а жизнь и судьба героев заранее предопределена. В романах А.Радклиф, К.Рив, Ш.Смит предопределение связаны с тайнами прошлого, и случайность играют важную роль в развитии сюжета, который строится на разгадке преступлений прошлого и настоящего.

М.И.Пахоменко

Н.Новгород, ННГУ

МОТИВ СТРАНСТВИЙ И МИФ ОБ ОДИССЕЕ 

В ТВОРЧЕСТВЕ Т.ВУЛФА

Мотив странствий – важный структурный элемент произведений Т.Вулфа. Между тем, выдвинутая нами проблема не исследовалась в отечественном литературоведении и в англоязычном литературоведении освещалась лишь отчасти.

Т.Вулф с удовольствием читал Гомера на греческом, образы «Илиады» и «Одиссеи» значительно повлияли на его творчество. В мировую культуру Одиссей вошел не только как скиталец, страдалец, стремящийся на родину, как борец с несправедливостью предначертанной судьбы, но и как виновник чужих страданий. Гомер называет этого героя «гостем чужеземным», «таинственным гостем», «пришельцем», «странником», «скитальцем». Именно эти эпитеты соответствуют у Т.Вулфа его автобиографическим героям Юджину Ганту и Джорджу Уэбберу, а так же их отцам. 

Рождение Юджина Ганта в первом романе Вулфа «Взгляни на дом свой, ангел» описывается как рождение великого героя, в духе Гомера. Сначала говорится о происхождении и характерах его родителей, затем об исторических событиях во всем мире, предшествовавших его рождению. Как его дед и отец, Юджин Гант непрерывно стремится к путешествиям. Он пытается вырваться из ловушки семьи и родного города, но при этом мечтает о доме. Это совсем другой дом, не тот, в котором он вырос, а некий духовный символ, Потерянный Рай, где его понимают, уважают, любят. Чарлстон и Северная Каролина, куда Юджин  ездил с матерью, пробуждают в нем «жажду чего-то похожего на великие корабли и города». Звуки моря наполняют сознание Юджина экзотическими образами «странных смуглых лиц» и пальмовых рощ, он ощущает «музыку и славу в своем сердце». В результате этих путешествий Юджин готов в конце романа покинуть Алтамонт навсегда. Но поступая так, как намекают морские образы, он будет  первое время так же стремится прочь от Юга в целом. Он больше и больше  приходит к мысли, что он, как и его отец, «изгнанный» северянин, «странник в странной земле».

 Помимо мотива поисков дома, есть еще нечто общее между Одиссеем и Юджином Гантом. Этот бунт против судьбы, зловещего наследия рода его матери, Пентлендов. «Наследственность и другие детерминирующие факторы  – пишет по этому поводу Джон Хаган – по разному называемые «судьбой», «шансом», «неизбежностью», «несчастным случаем» - все они составляют «западню», в которой Юджин чувствует себя запертым. Основой и целью его жизни тогда становится героическая битва за свободу, потому что если даже наследственность и другие детерминирующие силы невозможно превозмочь, он никогда не теряет веры, что есть множество других, мешающих их влиянию аналогичных случайностей, которые могут произойти». 

Мотив странствий и поисков дома получает продолжение в повести Т.Вулфа «Портрет Баскома Хока», в новеллах «Возвращение блудного сына», «Издали и вблизи», «Только мертвые знают Бруклин», «Бродяги на закате» и других новеллах сборника «Там, за холмами». Рассказ «Издали и вблизи» - новая история Одиссея, пожалуй, еще более печальная, чем у Гомера. Рассказ – о машинисте, который всю жизнь едет на поезде и девушке, которая иногда выходит помахать ему издалека платочком. Герой рассказа выходит на пенсию и понимает, что у него ничего нет, кроме памяти об этом доме и о девушке. Но дом покосился, а девушка превратилась в неприветливую старуху. Чуда, когда вечно молодой Одиссей возвращается к своей нестареющей жене, не произошло.

В романе «Паутина и скала» история Одиссея и Пенелопы обыгрывается по-разному. Сначала дается краткая формула ролей, которые играют Джордж Уэббер и Эстер Джек: Уэббер в поезде слышит голоса двух попутчиков. Мужчина говорит, как он рад вернуться домой, а женщина через несколько секунд отвечает просто «вот-вот». Из авторской ремарки мы понимаем: куда бы ни ехал мужчина, он все равно в душе стремится домой. А удел женщины – ждать его возвращения, даже если она едет в том же поезде (эту мысль мы можем найти и в письмах Вулфа, и в его дневниках). Джордж Уэббер то возвращается к своей любимой, то вновь бежит от нее. Одна из глав романа, посвященная Эстер Джек, называется «Ткань Пенелопы» – в ней ткань времени разворачивается от раннего детства Эстер до настоящего момента. Эстер в ней – спокойная, трудолюбивая, умеющая ждать и любить женщина. А Джордж Уэббер не может остаться с ней потому, что для талантливого писателя просто любви недостаточно. Ему нужно объять необъятное, охватить и понять весь мир, написать тысячу гениальных книг о том, что он видит и чувствует.

В романе «Паутина и скала» мотив странствий и образ Одиссея без дома дополняется образом Ясона без руна. Автобиографический герой Вулфа становится представителем потерянного поколения, его идеалы недостижимы, он отчаянно одинок и нигде не находит поддержки. «И в этом он тоже являлся приметой того времени, – пишет о нем Вулф, –  отчаянно тоскующий по дому странник, отчаянно возвращающийся в родной дом, которого у него нет, остриженный Ясон, все еще ищущий и неугомонный, возвращающийся с пустыми руками, без Золотого Руна». Джордж Уэббер, как и Томас Вулф, самоотверженно ищет настоящую, свою Америку. И хотя последний роман Вулфа называется «Домой возврата нет», финал его оптимистичен: автор и его герой верят, что подлинное открытие Америки и ее чудесное преображение еще впереди.
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АСТРАЛЬНЫЕ МИФЫ 

В «СИЛЬМАРИЛЛИОНЕ» ДЖ. Р.Р. ТОЛКИНА

В любой мифологической системе, наряду с космогоническими, антропогоническими, эсхатологическими и другими  категориями мифов, значительное место занимают мифы астральные – мифы о происхождении небесных тел (солнца, луны, звезд, планет, созвездий). Толкин, создавая в «Сильмариллионе» мифологический мир Арды, не мог обойти этот момент и, в соответствии с мифологической традицией, разработал историю различных светил – от луны и солнца до некоторых звезд и созвездий. И, если о некоторых небесных телах мы знаем совсем немного – название и его значение, то история других написана очень тщательно, с учетом малейших деталей.

В первую очередь необходимо рассмотреть создание луны и солнца. У Толкина мы находим почти полное дублирование скандинавского мифа, только легенда эта обрастает красивыми подробностями и частично видоизменяется. В «Старшей Эдде» луна и солнце были созданы из огня и по небу их возили дети Мундильфери – дочь Суль (солнце) и сын Мани (луна), сотворены они были для того, чтобы облегчить существование людей, а светилам предшествовала вечная ночь с тусклыми звездами. 

В «Сильмариллионе» первоначально мир освещали Светильники Валаров – Иллуин (Illuin) и Ормал (Ormal); первый из них – Иллуин – находился на севере Средиземья и название его восходило к квенийскому корню luin, что означало голубой (кстати, этот корень созвучен с английским словом с тем же значением – blue), а второй – Ормал – находился на юге, и происходил от квенийского корня mal со значением золотой. Но оба этих светильника были уничтожены Мелькором; на смену им Йаванна вырастила Древа Валаров – Тельперион (Telperion), или «Белое Дерево», и Лаурелин (Laurelin), или, «Песнь золота», но и они были уничтожены. После их гибели Ауле создал ладьи-сосуды, а Варда наполнила их светом и повелела совершать путь над землей навстречу друг другу; таким образом, солнце и луна одновременно присутствовали в небе, и мир был наполнен их светом. Но сон и отдых покинули Землю, и Варда изменила путь светил: солнце вставало на востоке и опускалось на западе, чтобы пройти под землей и вновь явиться на восток; луна проходила тот же путь, но только после того, как солнце сходило с небес. Луна – Итил1 (Ithil), Сияющий, от квенийского корня thil (sil) со значением сиять (белым или серебристым светом) – была создана из цветка Тельпериона, а солнце – Анар (Anar), Золотой Огонь, от корня (a)nár со значением огонь, пламя – из плода Лаурелин. Ладьей Луны правил Тилион (Tilion)– охотник из дружины Оромэ; ладьей же солнца управляла Ариен (Arien), дева из свиты Ваны. Мы видим, что Толкин сохраняет основополагающий мотив, но оформляет легенду по-иному, привносит в нее новые элементы.

Особо необходимо говорить о звездах – изначально они были тусклыми и далекими, но Варда, Зажигающая звезды, перед пробуждением эльфов создала великое множество звезд ярких и прекрасных. Первое, что увидели проснувшиеся Перворожденные2  – это звезды, именно поэтому они чтили Варду превыше всех остальных валаров.

Известны следующие созвездия: Менельмакар (Menelmacar) – Небесный меченосец; Валакирка (Valacirca) – Серп валаров; Вилварин (Wilwarin) – Бабочка; Соронуме (Soronúmë) – Орел; Телумендил (Telumendil) – Любимец небес; Анаррима (Anarríma) – Пламенный венок. Звезды же известны следующие: Карнил (Carnil) – Красная; Хеллуин (Helluin) – Ледяная; Луинил (Luinil) – Голубая; Ненар (Nénar) – Водная; Алькаринкве (Alcarinquë) – Великолепная; Элеммире (Elemmírë) – Алмазная. Причем Толкин в приложениях для некоторых звезд и созвездий указывает в качестве прототипа реально существующее в нашем мире созвездие или звезду: Менельмакар – это созвездие Ориона, Валакирка – Большая Медведица, Вилварин – Кассиопея, Хеллуин – Сириус. 

 И отдельного внимания заслуживает история Эарендила, вознесенного на небо для того, чтобы светить людям Звездой Надежды. В традиционной мифологии (особенно греческой) часты сюжеты о вознесении людей или животных на небо в качестве небесных тел – звезд и созвездий; например – Плеяды, Стрелец, Близнецы и так далее. Толкин также создает очень красивую легенду о рождении Утренней (или Вечерней) Звезды – звезды Эарендила. Образ Эарендила и сопутствующая ему история возникают у Толкина одними из первых, если не самыми первыми – строчки из англо-саксонской поэмы Кюневульфа «Христос» Éala Éarendel engla beorhtast преобразуются в эльфийские Aiya Eärendil Elenion Ancalima, что в переводе означает Привет тебе, Эарендил, ярчайшая из звезд. Англосаксонское слово earendel означало луч света (ray of light3), и иногда этим словом обозначалась утренняя звезда. Толкин практически без изменений заимствует внешнюю оболочку слова, но наполняет ее новым содержанием – Влюбленный в море (Sea-lover) – от  квенийского корня ëar со значением море (который, кстати, опять же имеет много аналогий в естественных языках: лат. mare, нем. Meer – море, фр. eau, тох. А war – вода, жидкость), а  окончание имени – ndil – весьма распространенное у личных имен, означает преданность, бескорыстную любовь. Но, даже изменяя значение имени, Толкин оставляет одну из его особенностей – обозначение утренней звезды. 

Если кратко передать содержание легенды, то оно будет сводиться к тому, что Эарендил через брак с Эльвинг получает один из Сильмарилов – чудесных камней, созданных Феанором. Вынужденный покинуть Средиземье из-за вражды с претендующими на этот чудесный камень сыновьями Феанора, он направляется в Аман Благословенный (в земли валаров, высших существ), что лежал за морем, которое никто из мореходов не мог пересечь из-за цепи Зачарованных Островов. Эарендил и его жена Эльвинг были единственными, кто не по воле валаров достигли Амана, потому что их вел свет Сильмарила. Эльвинг поселилась на окраине Амана, а Эарендил – смертный – был вознесен вместе со своим челном на небо, чтобы светить Звездой Надежды (ее называли Gil – Estel) всем, кто борется со злом в Средиземье. 

Морским странствиям Эарендила можно найти аналогии в традиционных мифологиях – мотив достижения островов блаженных есть в ирландских (Бран достигает потустороннего мира на островах блаженных) и валлийских мифах (здесь подобный сюжет связан с именем Брана Бендигейда или Брана Благословенного – кстати, Эарендила тоже часто называли Благословенным); в кельтской мифологии известны странствия Мэл Дуина; в греческой – Одиссея.  

Таким образом, Толкин использует и свою творческую фантазию, и мифологическую традицию, и реальные прототипы для создания чрезвычайно достоверной и стройной системы небесных тел. Наиболее же интересной как для прочтения, так и для изучения, является история Эарендила, в которой нашло отражение не только стремление создать красивый миф о рождении звезды, но и желание вписать этот сюжет в общую картину истории Сильмарилов.

ПРИМЕЧАНИЯ

1. Или  Isil
2. Именно так назывались эльфы, тогда как люди – Младшие дети Илуватара. 

3. From a letter to Sir Stanley Unwin // The Letters of J.R.R.Tolkien Edited by H.Carpenter. – London, 1995, P. 150
И. С. Юхнова

Н. Новгород, ННГУ

СЮЖЕТ О КУПАЛЬЩИЦЕ В РУССКОЙ ЛИРИКЕ

Сюжет о купальщице, использованный в стихотворениях А.С. Пушкина («Нереида» – 1820), А.А. Фета («Купальщица» – 1865), А. Тарковского («Когда купальщица с тяжелою косой…» – 1946), восходит к античной мифологии. Его устойчивые структурные элементы – девушка, выходящая из воды, субъект, воспринимающий это мгновение, выхватывающий его из временного потока, и преображение мира (внешнего или внутреннего) через соприкосновение с красотой. Особенность сюжета в том, что в нем обозначаются два плана: реальный и мифологический. Мифологические ассоциации рождаются не только потому, что есть прямые отсылки к античной культуре: Пушкин, например, использует древнее название Крыма (Таврида), мифологическое имя (нереида), а в стихотворении Тарковского антропоморфна природа (сторукий бог ручьев). Сама ситуация такова, что в ней отчетливо проступают очертания древнего мифа.

Выхваченное из потока времени мгновение (девушка выходит из воды) – реальность, с которой соприкоснулся лирический герой. Пушкин и Фет изображают этот миг как факт личной биографии, их герои оказываются невольными свидетелями интимного, не предполагающего стороннего взгляда момента. Перед ними свершается таинство – красота приходит в мир; и эта встреча с прекрасным личностно важна, неожиданна для героев. Красота божественна. Пушкин называет свою героиню «полубогиней». В облике купальщицы Фета также присутствуют черты, которые делают ее похожей на речную нимфу (органичность в речной стихии).

У Тарковского лирический субъект («я») не обозначен, поэтому возникает интересная трансформация сюжета: божественен сам мир природы, в то время как девушка не богиня, а простая купальщица. И здесь уже земная красота воздействует на божество (а следовательно, и на мир), преображает его.

Центральный образ в стихотворениях – образ купальщицы. В нем происходит контаминация двух мифологических персонажей: нереид и богини красоты и любви Афродиты. В стихотворении Пушкина само название обращает нас к мифу о дочерях Нерея, однако пластика девушки воспроизводит устойчивый, закрепившийся еще с античных времен скульптурный образ Афродиты, которая изображалась стоящей и выжимающей воду из волос. Нереиды изображались иначе: как правило, они лежат, облокотясь на спины морских коней или играют в волнах вокруг Нептуна и его жены Амфитриты. Ситуация пушкинского стихотворения варьируется в произведении А.А. Фета. Тарковский в большей степени опирается на миф о нереидах, так как в его стихотворении возникают отдаленные ассоциации с мифом о Галатее, возлюбленного которой в порыве ревности раздавил скалой Полифем, и нимфа превратила своего несчастного избранника в прозрачную речку.

Эта контаминация двух мифологических персонажей: нереид и Афродиты – рождает ряд важнейших смысловых обертонов. Герой стихотворений Пушкина и Фета оказывается приобщенным к красоте как божеству, соприкасается с сакральным, становится своего рода избранником – в результате в его душе рождается новое внутреннее состояние, перед ним открываются новые горизонты в понимании мира, открываются новые внутренние возможности. Именно эта семантика (изменчивость, глубина, стремительность и прихотливость) закреплена и за образом нереид, кроме того, их изображения на стенках саркофагов символизировали переход души в новое состояние.

«Нереида» Пушкина через сюжетную ситуацию оказывается ассоциативно связанной с такими стихотворениями, как «Муза» (1821), «Пророк» (1826), обращенными к теме рождения поэта. В них используется аналогичная ситуация встречи непосвященного (профанного) сознания с божеством или его вестником. Однако есть существенное отличие: там встреча явная, здесь тайная, там осуществляется акт коммуникации с божеством, прямое восприятие сакрального знания, здесь – лишь созерцание его явления в мир, случайное прикосновение к божественной сущности. Но в обоих случаях это момент пробуждения скрытого и неясного еще для самого героя дара. Это момент ожидания, «духовной жажды», требующий внутреннего преображения.

Таким образом, сюжет о купальщице у Пушкина оказывается внутренне соотнесенным с сюжетом о рождении поэта-пророка. Эта аналогия усиливается еще и тем, что в черновиках долго существовал такой вариант строки: «Сокрытый меж олив», в которой комментаторы усматривали указание на священную оливковую рощу, связанную с культом Аполлона.

Стихотворение Пушкина развивается из фразы «я видел». У Фета акцент сделан на мотиве узнавания, восприятия чего-то уже известного, не случайно повторяется глагол «узнал». Кого же узнал герой? Рождается отчетливая ассоциация со стихотворением «Муза» (1854), так как совпадают портретные приметы купальщицы и Музы. Знакомое вдруг обращает на себя внимание, прерывая движение героя, привлекает красотой, динамикой, звуком, органичностью в речной стихии. При этом важно соприкосновение двух начал: воды и земли. Лирический герой – дитя земли, купальщица – реки. Стремление проникнуть в чуждую, запредельную стихию и является, по Фету, сутью поэтического творчества («Ласточки»).

Стихотворение «Купальщица» построено на передаче ощущений, возникающих в душе лирического героя («я превратился весь в смущенье и тревогу»). Примечательно, что если в «Нереиде» композиционно четко разграничивается «я» и «она» (в стихотворении соразмерно вычленяются 2 части: 1-3 строки – «я», 4-6 «она»)., то у Фета две субъектные сферы («я» и «она») взаимодействуют иначе: в 1-й строфе доминирует «я», лишь в третьей строке возникает образ купальщицы, во 2-й строфе первые две строки – «я», но затем происходит переключение на «она», чтобы всецело захватить воображение героя в третьей строфе («она»), однако сравнение с лилией содержит себе как раз то впечатление, ту ассоциацию, которые рождены воспринимающим сознанием, а потому это сравнение с лилией представляет собой первичный акт творчества, первую попытку творческого претворения реальности в художественный образ.

Важную роль в создании образа купальщицы-нереиды играют пластика, движение. Пушкин включает ее через жест: девушка отжимает влагу из волос. Этот жест, зафиксированная поза в пушкинском стихотворении рождают иллюзию скульптуры, но не застывшей, а подвижной, динамичной. Купальщицы Фета и Тарковского показаны в движении, и это движение связано с перемещением из одной стихии в другую. В стихотворении Фета образ красавицы «вырисовывается» постепенно, через отдельные детали. Сначала герой видит «ее веселый лик», голову с тяжелою косою, затем его взгляд «выхватывает» отдельные детали тела, и наконец он видит фигуру в полный рост («Она предстала мне на миг во всей красе)».

Этот же мотив движения подхватывает и Тарковский. Но, в отличие от Пушкина и Фета, в его стихотворении лирический сюжет развивается на основе взаимодействия двух образов: купальщицы и бога ручьев («она» и «он»), тем самым возникает мотив любовного томления, оставленности. Структура стихотворения укладывается в схему «когда – тогда», однако в финале происходит прорыв из пространственной (зрительной) сферы во временную: возникает образ стрекозы, символизирующий новые времена. Так сводятся воедино вечное и современное, мгновенное. Обращает на себя внимание год создания стихотворения. 1946 – первый послевоенный год. Поэт говорит о необходимости возвращения к вечным ценностям: красоте, гармонии, любви как истинным и вневременным категориям.

Таким образом, сюжет о купальщице используется для того, чтобы воссоздать переломный момент преображения мира и человека, и это становится возможным, потому что происходит актуализация его мифологической основы.

 С. Ю. Соломатина
 Ижевск,  УдГУ 

АНТИЧНОСТЬ, ПРИРОДА И ЧЕЛОВЕК  В ТВОРЧЕСТВЕ Г. Д. ТОРО

Греки, как и вообще южане, создавая яркие и живые образы, выражали себя с большей легкостью, чем мы. Что касается изящества и завершенности, с которыми они трактовали темы, близкие их гению, то в этом следует признать их давнишнее превосходство.

 Г. Д. Торо
Генри Дэвид Торо, американский мыслитель, писатель и общественный деятель, примыкал к философскому кружку трансценденталистов, развернувшему романтическую критику цивилизации и проповедь духовной свободы, самосовершенствования, пантеистического слияния с природой. Отдавая предпочтение духовному прогрессу по сравнению с материальным и ставя во главу угла первозданную природу как основу божественного мироустройства, он возвращал ее в контекст метафизических поисков человека.
Античность с самого начала заняла выдающееся место в духовном мире Торо; он перевел "Семеро против Фив" Эсхила и не раз в своей жизни черпал вдохновение в греческой и латинской поэзии. Генри Торо постоянно обращался к произведениям Гомера, к его героям и полностью посвятил одно из своих эссе греческому поэту. В эссе «Гомер» Торо так описывает античного автора «Илиады» и «Одиссея»: «Он умиротворен как природа и слагает так, словно это говорит сама природа. Он преподносит нам картины человеческой жизни настолько доступным образом, что даже ребенок понимает их, а взрослому не нужно думать дважды, чтобы оценить Гомеровскую естественность».
На протяжении всего своего творчества Генри Торо восхищала греческая литература, он, как истинный знаток природы, пытался найти в литературе - древней или современной - удовлетворительное описание природы (хотя бы такой, какую знал он), и ближе всего ему оказалась греческая мифология, поскольку, как полагал Торо, природа, из которой выросли мифы, была намного богаче, чем природа, из которой вышла английская литература. И это становится очевидным из следующего абзаца: «В литературе нас привлекает исключительно буйство мысли. Все скучное – лишь иное название для банального. Мы восхищаемся как раз свободным, ничем не скованным полетом мысли в «Илиаде», священных книгах и мифах, мысли, не стесненной ограничениями каких-либо школ. Дикая утка быстрее и красивее домашней. То же можно сказать и об оригинальной мысли – этой дикой утке, которая летит над росистой травой, держа путь над болотами и топями. Поистине хорошая книга - нечто столь же природное, неожиданное и неизъяснимо прекрасное и совершенное, как дикий цветок, найденный в прериях Запада».

В творчестве Торо наблюдается систематическое обращение к античным традициям, что обусловлено схожестью взглядов американского писателя и античных авторов на взаимоотношения человека с природой. Одной из ярких характеристик Античности было понимание ценности непрагматического взаимодействия с миром природы: для античного человека природа — это не только материальная, но и духовная ценность. Природа воспринимается как образец, идеал гармонии, которому человек должен подражать в повседневной жизни. Красота, совершенство природы становится одной из популярных тем античной литературы, да и всего античного искусства.
В своей известной книге «Прогулки» Торо писал: «Как мало мы ценим красоту пейзажа! Нам нужно напоминать, что греки называли мир словом Кобцоз, что значит «Красота», или «Порядок», но нам не совсем ясно, почему они так говорили. Мы в лучшем случае считаем это филологическим курьезом».
Второй важнейший момент философии конкордского писателя Генри Торо – сближение с природой. Родство с ней вытекает, по его мнению, из самой сути человека. Целые главы знаменитого «Уолдена» посвящены изображению гармонии человека и природы (по воспоминаниям современников, у Торо был особый талант общения с природой: к нему подплывали рыбы, а птицы клевали зерно у него с руки). По законам античного искусства, природа в изображении Торо наделена душой и жизнью, а ее созерцание - величайшее благо, потому что, слушая голоса леса, следя за движением облаков, человек растет, «как растет по ночам кукуруза».
Лирически окрашенные пейзажи Торо принадлежат к лучшим страницам мировой литературы, посвященным природе. В ткань повествования органично входят стихотворения, утверждающие единство человека и природы: «Можно ли ближе быть к небесам, Если мой Уолден – это я сам? Я над ним и ветер быстрый, Я и берег каменистый». Своими описаниями природы Торо стремился не развлекать читателя, но, прежде всего, возвещать истину: сущность вещей и смысл жизни, которые открывались ему в природе.
Торо полагает, что одной из главных причин деградации человечества является утрата единства с природой. Восстановление этого единства, о котором помнила Античность - непременное условие физического и нравственного здоровья  человека.

                                                                                                                         С.Н.Любарец

                                           г.Ижевск,Удмуртский госуниверситет

АНТИЧНОСТЬ В ВОСПРИЯТИИ ЛИТЕРАТУРНОЙ ГРУППЫ КОППЕ


Литературный салон французской писательницы мадам де Сталь (1766-1817) в родовом замке Коппе близ Женевского озера на протяжении целого десятилетия (в период правления Наполеона) играл роль культурного центра Европы. Здесь вынашивались и распространялись новые концепции литературного развития, активно пропагандировались идеи литературного космополитизма, в высшей степени плодотворно осуществлялась переводческая деятельность и т.п. Достаточно назвать несколько авторитетных имен – братья А.В. и Ф.Шлегели, Тик, Шамиссо, Констан, Сисмонди и многие другие –  чтобы иметь представление об интеллектуальном уровне представителей этого литературного кружка и о той творческой атмосфере, которая могла там царить. 


Теоретическое осмысление закономерностей развития литературы от древнейших времен до современности всегда оставалось одним из ведущих направлений в деятельности каждого из членов группы. В этом смысле понятен их интерес к античному наследию. Здесь в первую очередь можно отметить выдающуюся роль теоретиков немецкого романтизма братьев Шлегелей, уделявших Античности особое внимание. Имеются в виду Берлинский и Венский курсы по теории литературы и искусства А.В.Шлегеля, «Историю древней и новой литературы» и работы иенского периода Ф.Шлегеля. Что касается художественно-эстетической системы самой де Сталь, хозяйки литературного салона в Коппе, то она обнаруживает себя как органический синтез двух существенных этапов в развитии литературы: просветительства и  романтизма. Ее литературная теория, впитав в себя эстетический опыт эпохи Просвещения, а также новые, романтические, тенденции европейской художественно-эстетической мысли, в наиболее полной форме представляет концепцию античности, характерную в общих чертах для начала XIX в. 


Общеизвестно, что французская литература на протяжении веков видела в античном искусстве вневременной идеал совершенства, универсальный образец для подражания. Традиции классицизма, всецело ориентированного на античный образец, всегда были во Франции достаточно сильны: классицизм как официальное искусство был призван служить интересам государства и поэтому открыто поддерживался правительством. Начиная с века Людовика XIV, французские авторы черпали у древних сюжеты, заимствовали художественные приемы и правила. Правда, творчество античных писателей рассматривалось без соотнесения с общественно-историческими условиями их возникновения и развития, культ античности в эту эпоху приобрел сугубо рационалистический характер. 


Спор «древних» и «новых», разгоревшийся во Франции в конце XVII века, стал началом переосмысления античного наследия. Несмотря на то, что в ходе спора авторитет Античности был несколько поколеблен, критика античных авторов способствовала формированию новых ценностных категорий, которые стали фактом культуры уже XVIII века. Возникает совершенно новая концепция античного искусства: с одной стороны, оно рассматривается как эстетическая традиция, с другой – начинает восприниматься как культура прошлого. Победа новых тенденций в конце XVIII – начале XIX вв. стала во многом закономерным итогом знаменитой литературной полемики XVII века. 


Де Сталь, как, впрочем, и большинство представителей литературного сообщества Коппе, поддерживала те новаторские движения в литературе и искусстве, которые были ориентированы не на античный эталон, а на национальные варианты культур. Тем не менее, античность оставалась в поле ее зрения на протяжении всей творческой деятельности. Апелляция к творчеству древних присутствует практически во всех сочинениях писательницы и даже в ее художественном творчестве. Ее отношение к Античности представлено на страницах небольшого по объему эссе «О вымысле»(1795), трактата «О литературе, рассмотренной в связи с общественными установлениями» (1800), романа «Коринна, или Италия» (1807) и др. Факт выхода в свет знаменитой книги де Сталь «О Германии» (1810), вдохновленной германской музой, также является красноречивым свидетельством смены ориентиров в выборе путей развития французской (надо понимать и европейской) литературы. Именно таким образом создаются предпосылки для нового спора – классиков и романтиков – который возникнет в Европе уже в 20-е годы XIX в., а во Франции выльется в настоящую войну между сторонниками старых и новых подходов к искусству. 


Самым важным и заслуживающим особого внимания в концепции Античности де Сталь и представителей литературной группы Коппе является  историзм мышления - попытка понять искусство древних в историческом контексте, объективно оценить творчество античных авторов. «Самый удивительный гений – плоть от плоти своей эпохи» - заявляет французская писательница (с.162). Литературный процесс, согласно теоретическим воззрениям участников группы Коппе, предполагает непрерывность литературно-художественного сознания как одного из слагаемых исторического развития и воспринимается как поступательное прогрессивное движение, как эволюция. Однако речь идет не о том, чтобы безоговорочно отречься от художественных ценностей античной культуры как устаревшей, отжившей свое, а о том, чтобы по-новому посмотреть на ее художественно-эстетическую систему. Утверждается, что сочинения древних являются отражением исключительно духа своей эпохи, в частности, они запечатлели человечество языческих времен, языческого мировоззрения, в этом их своеобразие, следовательно, невозможно воспроизвести современные события, изменившийся мир и нового человека, сохранив прежние художественные принципы и каноны искусства. Возродить античный идеал в новых исторических условиях не удастся, так как новое время требует новых форм искусства. Античная литература не соответствует эстетическим потребностям современного человека. Разумеется, обращение к культуре древних на определенном этапе (эпоха Возрождения, эпоха классицизма) способствовало взлету  изящной словесности в Европе, то есть стало положительным фактором для духовного развития человечества. Однако, когда интерес к античности перерос в поклонение и подражание, это должно оцениваться как феномен отрицательного порядка.  Де Сталь пишет: «Для нас поэтические формы, заимствованные у язычников, - это не что иное, как подражание подражанию; с их помощью наши сочинители описывают не природу, а то впечатление, которое она произвела на их предшественников» (с.317). Очевидно, не отрицание Античности, а отрицание подражания ей – вот основной тезис, выдвинутый писательницей и поддержанный ее единомышленниками. Чувство истории живет в их литературной теории как идея диалектической связи времен, они верят в историческую обусловленность смены эпох и поколений. По сути речь идет о том, что античность сохранила значение как высочайшее искусство прошлого, как одна из важнейших эр духовной эволюции человечества, а не как эстетический идеал и художественное мерило современного искусства.


Ориентируясь на переоценку многовековых традиций французской литературы, де Сталь стремится освободить французскую художественную и эстетическую мысль от сковывающих ее классицистических догм. К примеру, она полагает, что жанровая иерархия европейской литературы, возникшая непосредственно из античной системы жанров, не соответствует духовным потребностям современных писателей. Мифологические темы, идеи, сюжеты, составлявшие основу античной литературы, неприемлемы сегодня, когда возрос интерес к подлинной жизни. С точки зрения де Сталь, эта задача посильна только роману, который не занял еще подобающего места в современной системе жанров.


Де Сталь считает, что античным авторам удалось достигнуть совершенства в изображении внешнего мира, событий, человек в античном искусстве – часть природы, стихийная сила. Она отдает предпочтение писателям нового времени, сумевшим заглянуть глубоко в душу человека. Христианская религия, основанная на морали сострадания, «помогла человеку познать собственное сердце» и «оказала огромную услугу философии, призванной исследовать душевные порывы» (с.158). С точки зрения писательницы, благодаря совершенному христианством перевороту, современные авторы создали гораздо более сложные и многосторонние характеры, чем это удавалось древним. Христианство способствовало развитию искусства, проникнутого высокой духовностью, именно поэтому литература нового времени вбирает в свой кругозор внутренний мир человека, его душевную жизнь. Де Сталь убеждена, что современным сочинителям «внятны гораздо более тонкие чувства; знание сердца человеческого помогает им расширить круг положений и характеров» (с.165). Таким образом, она утверждает новые ориентиры для последующего развития  литературного процесса во Франции и в Европе в целом: не Античность, а культурный диалог между европейскими странами и народами. Она настоятельно рекомендует французам, представителям «южной» литературы, берущей начало в античной традиции, обогащаться за счет обмена духовным опытом с писателями «северной» литературной диаспоры, мыслящей категориями национального. 


При этом немаловажно отметить, что де Сталь и ее единомышленники  высоко ценят в античной литературе тот универсальный смысл, общечеловеческое содержание, которые обеспечивают бессмертие творениям древних авторов. Обладая таким потенциалом, сочинения древних становятся «неподвластными времени». Общечеловеческий пафос античной литературы, ее гуманистический потенциал – это некий мост, соединяющий этот культурный феномен с другими эпохами. В этом причина эстетической витальности идущих из античности традиций.
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