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Сборник материалов Четвертого Поволжского научно-методического семинара по проблемам  преподавания  и  изучения дисциплин классического цикла посвящен 45-летию кафедры зарубежной литературы Нижегородского госуниверситета  им. Н.И.Лобачевского  и светлой памяти  её основателя  и  первого  заведующего –  Серафима Андреевича Орлова  (1910–1980),  видного специалиста по английской и шотландской литературам,  выдающегося педагога, просветителя, краеведа, поэта, переводчика. В 1961 г. он  успешно защитил докторскую диссертацию и стал первым в Нижнем Новгороде доктором филологических наук в области литературы стран Западной Европы, Америки, Австралии и руководителем созданной   им первой в Поволжье кафедры зарубежной литературы.  Перу профессора С.А.Орлова принадлежат первые в нашей стране монографические исследования  о творчестве В. Скотта и Р.Бернса. Важные аспекты научной деятельности ученого – литературное краеведение и изучение духовной культуры Волго-Вятского региона.  Серафим Андреевич Орлов  не был кабинетным  учёным. Неутомимый пропагандист и общественный деятель,  с первых дней  создания он являлся  заместителем председателя  Горьковского комитета  защиты мира,  событием  в  его жизни было  участие  в  1970 году в работе  сессии Всемирного  Совета  Мира  в  Москве. С.А.Орлову принадлежала инициатива создания музея "Домик Кашириных" и первого в стране бытового музея Н. А. Добролюбова, он принимал активное участие в организации Пушкинского музея в Б. Болдине,  музеев В. Г. Короленко и Ф. М. Шаляпина. Выступления С. А.Орлова  часто можно было слышать на  предприятиях, в  школах, в  студенческих общежитиях.  Таким – доброжелательным  и  всегда открытым для людей – он и запечатлен на  фотографии.
I.  ДРЕВНИЕ ЯЗЫКИ В СИСТЕМЕ
БАЗОВЫХ ГУМАНИТАРНЫХ И МЕДИЦИНСКИХ ЗНАНИЙ
Л.П. Клименко

Нижний Новгород
ГРЕЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ В СВЕТЕ 

ПАЛЕОСЛАВИСТИЧЕСКОЙ ПРОБЛЕМАТИКИ

Актуальной проблемой палеославистики является бытование текста в истории культуры. Появление новых списков и редакций старославянских сакральных письменных памятников сопровождается разночтениями текста на уровне лексики, грамматики и синтаксиса. Для сакральных текстов данная проблема существенно значима, т.к. она касается смысла канонических текстов Св. Писания. Особенно показательны в этом отношении лексические расхождения, которые исчисляются тысячами: по подсчетам Г.А. Воскресенского, в греческих списках Нового Завета насчитывается более 50 000 расхождений, Й.Врана указывает на 1500 лексических различий Вуканова Евангелия от четырех старославянских кодексов. Как можно заключить, лексические разночтения – это типологическая черта культурного бытования древних текстов. 

Проблема лексических разночтений значительно усложняется, когда речь идет о бытовании старославянских памятников, переведенных с греческого языка. Когда дело касается сакральных текстов, важно уяснить смысловую значимость тех понятий протографа, которые в разных списках перевода эксплицируются несколькими лексемами. Кроме того, возникает ономасиологическая проблема смыслового соотношения эйдетического значения слова в оригинале и ноэматического  значения в переводе. 

Обширный и надежный материал для разработки данной проблемы содержит Старославянский словарь, составленный по рукописям сакральных текстов X – XI вв., сохранившим традиции кирилло-мефодиевских переводов греческих текстов [2].

Лексические варианты, зарегистрированные в старославянских переводах, объединяются в две группы: функционально-речевые, или текстологические, и системно-языковые, или собственно лексические [3: 52]. Группу текстологических представляют лексические варианты, зарегистрированные в идентичных по содержанию фрагментах одного и того же письменного памятника, представленного разными списками. В этом случае одно греческое слово переводится несколькими славянскими лексемами: греч. τεχνίτης – ст.сл. кызньникъ(Евх.), хытрьць (Супр. Зогр.), греч. νυμφίος – ст.сл. зЇть, невэстьникъ, женихъ (Супр., Зогр. Мар.) и др. Р.М. Цейтлин полагает, что в этом случае такие разночтения являются дублетными и связаны или «с диалектными особенностями памятника, или же с необходимостью создать ad hoc слово, отсутствующее в живом языке» [3: 181]. Судя по данным Старославянского словаря [2], текстологические варианты представлены небольшим числом примеров (около 2% всего словника), но зарегистрированы в большинстве списков и представлены всеми знаменательными частями речи: греч. πρόσταγμα – ст.сл. заповэдь, повелэни¬, греч. πονηρός – ст. сл. з©лъ, л©кавъ, греч. ε'πιτάσσειν  – ст.сл. запрэштати, заповэдати , и др. Приведенные факты свидетельствуют о богатстве лексикона старославянского языка, широких возможностях его лексической системы, способной точно передать новые для славян идеи и понятия принятого ими христианского вероучения.

Ряды дублетных слов нередко включают слова живой разговорной славянской речи, в том числе и диалектизмы. Так, значение ‘истина’ передавалось в разных списках дублетами рэснота, правьда, истина, где первое слово было моравизмом [3:173]. Можно утверждать, что язык греческих протографов выполнял роль катализатора, усиливающего работу по созданию словарного состава старославянского литературного письменного языка.

Вторая группа собственно лексических вариантов существенно преобладает в количественном отношении и подается в Старославянском словаре в виде синонимических рядов в подавляющем большинстве словарных статей. В отличие от лексических вариантов первой группы, системно-языковые синонимы зарегистрированы в разных жанрах письменных памятников и обладают устойчивым значением, закрепленным в лексико-семантической системе старославянского языка. Таковы, например, греч. ι'ερεύς  - ‘священнослужитель’ – ст.сл. и¬реи, попъ, св­титель, св­штенникъ, чиститель, греч. σκηνή  - ‘шалаш, палатка’ – ст.сл. к©шта, скинии, хлэвина, хызина, хызъ и др. Такого рода разночтения фиксируют начало стабилизации норм словоупотребления, первоначально носящей локальный характер. В данном случае речь может идти о взаимодействии двух вариантов норм, представленных традициями охридской и преславской школ. Этот факт является показателем формирования системных отношений на лексическом уровне старославянского языка.

Лексическое варьирование при переводе одного греческого слова позволяет рассмотреть проблему перевода в ономасиологическом аспекте: какие признаки понятия эксплицируемого греческой лексемой, становятся основой выбора славянского соответствия. Речь идет о соотношении эйдетического и ноэматических значений. Этот аспект проблемы перевода наглядно иллюстрируется следующим примером. Греч. σκυθρωπός – ‘мрачный, унылый’ – переведено ст.сл. печальнъ, прискръбьнъ, скръбьнъ, др­хъ, др­сьлъ, ¹нылъ, сэтьнъ. Компонентный анализ значений греческой и славянских лексем позволяет выделить в их семантике несовпадающие признаки: в греческой лексеме акцент ставится на внешней и внутренней характеристике лица (’мрачный’, ‘унылый’), в значении славянских соответствий к ним добавлено указание на причину этого состояния (‘малодушный’). В процессе переводческой работы создавались концепты и концептосферы, по сути, тематически организующие лексику старославянского языка, что является важным показателем системности лексико-семантического уровня.

Следствием того, что славянские переводы делались нередко с разных греческих списков одного и того же текста, является формирование семантических синкрет в старославянском словаре. Примером этого может служить ст. сл. красота – ‘красота’, соответствующее греч. ε’υκοσμία  - ‘хорошо украшенный’ [1: 94, 125], греч. ε’υπρέπια – ‘красота, прелесть’ [1: 95], греч. ω’ραιότης – 1)‘красивый, прекрасный’, 2) ‘своевременный’ [1: 230]. В семантике ст.-сл. красота присутствуют компоненты ‘эстетическая оценка’, ‘украшенность’, ‘уместность’, которые дифференцированно выражались греческими лексемами.

Обобщая изложенное, можно утверждать, что греческий материал имеет первостепенное значение для решения вопросов палеославистики, касающихся техники перевода греческих текстов на старославянский язык, возникновения и бытования старославянских рукописей и реконструкции греческих протографов. Греческо-славянские соответствия позволяют судить о состоянии словаря старославянского языка в первые века его существования, дают представление о формировании системных отношений в лексике и процессе нормализации словоупотребления в первом литературном языке межславянского  культурного общения.
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Нижний Новгород
ЭСТЕТИКА ДРЕВНЕРУССКОЙ АГИОГРАФИИ

 В ЕЕ СВЯЗИ С УЧЕНИЕМ О ПРЕКРАСНОМ

 В РАННЕВИЗАНТИЙСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ

Важность изучения эстетики древнерусской литературы подчеркивалась многими исследователями. Литература, и шире, культура, во все времена служила формой общественного сознания. Специфика развития культуры в целом заключается в том, что это развитие подразумевает не просто движение вперед, а движение вперед с учетом прошлого опыта. Накопление опыта и его использование для достижения новых целей – основа эволюции культуры и литературы. Таким образом, преемственность литературы обусловливает необходимость изучения прошлых опытов. По справедливому замечанию Д.С.Лихачева, изучение это должно начинаться с изучения эстетического своеобразия древнерусской литературы, т.к. именно в особом представлении о прекрасном, как нам кажется, кроется особая, отличительная от всех иных средневековых, природа творчества древнерусского книжника.

Общепризнанно, что древнерусская литература – это литература религиозная. Сам термин, часто употребляемый для обозначения древнерусской литературы – «церковная письменность» –  не определяет жанрового состава или функции входящих в неё произведений, а обозначает особый тип сознания древнерусского книжника – «православный», «христоцентричный». Житийная литература составляет едва ли не самую обширную часть христианской литературы. Она может изучаться в разных аспектах. Наиболее важным с точки зрения литературно-филологического рассмотрения нам представляется изучение художественно-эстетического своеобразия агиографии. Житийная литература играла ведущую роль в распространении христианства на Руси, т.е. именно благодаря агиографическим произведениям в сознание человека Древней Руси проникала христианская идеология, христианские представления о мире и его совершенном устройстве.

Житийная литература, истоком которой традиционно признается каноническая сакральная литература, в силу особенностей своего функционирования занимала положение между классической христианской канонической литературой, такой, как, скажем, Евангелие, и древнерусской светской литературой. Это сказывалось и в языке агиографии, церковнославянском, т.е. старославянском русского извода. Таким образом, изучение эстетики агиографии как особого пласта древнерусской литературы представляется актуальным.

Поскольку житийная литература традиционно рассматривается в качестве наследницы византийской агиографии, можно предположить, что и эстетика древнерусской литературы этого жанра связана с эстетикой византийской. Следует отметить, что термин «агиография», чаще всего применимый к византийской литературе, несколько отличен от термина «житийная литература», употребляемого для обозначения того же жанра в древнерусской литературе. Византийская агиография  – это только описание святости как проявления Божественного присутствия в человеке, «житие» же описывает не только святость как таковую, но и жизнь святого в миру. В этом проявляется некая «свобода» в освоении ранневизантийского христианского наследия древнерусскими книжниками, и в этом, по нашему мнению, кроется основное отличие эстетики ранневизантийской и средневековой древнерусской. 

Истоки эстетики древнерусской литературы как на раннем этапе ее развития, так и в эпоху Средневековья, нужно видеть и в художественно-эстетической культуре восточных славян, и в ранневизантийской культуре, «преломленной» через призму представлений о прекрасном южнославянских книжников, поскольку сакральная литература была воспринята Древней Русью посредством старославянского языка.

Принятие Русью христианства дало новый импульс развитию эстетического сознания. Следует заметить при этом, что христианство на Руси было воспринято прежде всего и глубже всего на уровне художественно-эстетического сознания. Оценка прекрасного светской литературой и литературой сакральной различна. Это различие кроется в мериле прекрасного. Если в мирской литературе мерилом выступает гармония, мера (позже соразмерность и сообразность у А.С.Пушкина), воспринятые из литературы эллинов, то для сакральной литературы таким мерилом выступает Бог, как в литературе ранневизантийской. Таким образом, эстетический идеал древнерусского агиографа смещается в духовную сферу. Красиво все, в чем присутствует Божественное начало, потому красив весь мир, устроенный Богом, т.к. во все живое он вдохнул душу. Так благодаря влиянию ранневизантийской эстетики происходит «перекодировка» языческого представления о мере красоты в древнерусской агиографии. 

Бог становится для древнерусского агиографа высшей мерой прекрасного. Он высшая мера добра, истины, любви и красоты – идеальный носитель этих качеств. Эстетичным признается все, в чем присутствует «премудрость» творения, известная только Творцу. Сотворив человека, Бог указал норму человеческой жизни, дав ее пример в жизни Христа. Смысл жизни в приобщении к этой премудрости, в совершенствовании своего духа, в «удалении от зла», в стремлении к Высшей нравственности. Эстетика приобретает нравственную направленность. 

Поскольку Бог – это высшая мера нравственности, то, определяя сущность его, его идеальные онтологические качества, древнерусский агиограф использует чаще всего лексемы добрыи, благыи, красота, любовь, красьнъ, благородьнъ, лучи, оунии, обозначающие высшие проявления человеческой нравственности. Лексема добръ в древнерусском языке обозначает «хороший, добрый». В греческом языке она имеет 9 соответствий, например: α̉γαφός –      ‘1. хороший, полезный; 2. хороший, праведный, справедливый; 3. добрый, щедрый; 4. чистый; 5. совершенный, добрый, благой (о Боге)’; περικαλλής > κάλλιον – ‘очень хороший, отлично’; ευλαβής – ‘благочестивый, богобоязненный, исполненный благоговения’; καλός – ‘1. красивый, прекрасный; 2. хороший, лучший; 3. добрый; 4. подлинный, настоящий, благородный; 5. чистый (о совести); 6. плодородный’ и др.
Каждое из греческих слов описывает более конкретный признак Бога, который потом в тексте актуализируется разными лексемами. Таким образом, ранневизантийская эстетика передавалась путем тщательного подбора слов при переводе греческих текстов на старославянский. Все нравственные характеристики таким образом соединялись в определении онтологической сущности Бога как носителя Высшей эстетики.

Красота для христианина сопряжена с понятием Бога как Высшей истинности. Все сакральное прекрасно, все, в чем присутствует Божественное начало, сакрально, следовательно, прекрасно любое творение Бога. Для древнерусского книжника природа перестает быть местом кары Господа за грехи, она красива, поскольку одухотворена Богом. Восхищаясь красотой природы, агиограф усматривает в ней выражение высшей творческой мудрости и славит Бога. Осознавая человека высшим Творением Божьим, древнерусский агиограф также в человеке не стремится увидеть красоту физическую. Очень редко встречаем мы в текстах житий описание внешней красоты Святого. Для средневекового агиографа гораздо важнее красота нравственно-духовная. Именно наличие ее в человеке – знак присутствия Божественного начала в Святом. При определении сущности богоподобной личности на первый план выходит понятие добродетели, которые характеризуют человека. Добродетельный Святой получает те же именования, что и сам Творец: добродетельныи, благыи, добрыи и т.д. Так сущность Святого и Бога совпадают в одной семе «КРАСОТА», лежащей в области нравственности. Средневековый человек стремится найти в себе, как в творении Бога, прекрасное, и, как следствие, стремится к Святости. Смыслом жизни для средневекового человека становится постоянное совершенствование духа. Особую роль в этом нравственном совершенствовании играет агиография, поскольку чтение житий считается добродетелью в Древней Руси. Житийная литература помогает средневековому человеку найти прекрасное в себе, подсказывает ему путь к «обожению» (Гр.Палама), к святости.

Христианство, пришедшее из Византии, принесло Древней Руси радость мироощущения, радость осознания духовности мира и себя как частицы этого мира. Это было сильнейшим стимулом развития древнерусской культуры. Агиография, как уже было сказано, сыграла значительную роль в распространении христианства. Она, будучи насыщена «двойным», метафорическим, смыслом, обогатила художественными средствами светскую литературу. В этом сказалось и положительное влияние ранневизантийской литературы.
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ОСОБЕННОСТИ  ЛАТИНСКОЙ  ЛЕКСИКИ

СФЕРЫ  ИСКУССТВА  I в. до н.э. – I в. н.э.

    Искусство, как известно, один из самых древних атрибутов человеческого существования. Оно старше, чем государство и собственность, старше всех сложных взаимоотношений и чувств, в том числе чувства личности, индивидуальности. Кроме этого искусство старше даже земледелия, скотоводства и обработки металлов. Реалистическому искусству и мастерству его творцов эпохи верхнего палеолита (более 200.000 лет назад), не говоря уже о мастерстве деятелей искусства Античности, мог бы позавидовать современный художник–анималист. Уже в древности проблемам искусства уделялось большое внимание. Ученые Античности считали искусство средством приобщения к нравственному и прекрасному, поскольку оно выполняет в обществе просветительскую и воспитательную функции, развивая и укрепляя культуру общества. Но на первых этапах развития искусства, естественно, не было никаких трудов не только с решением искусствоведческих проблем, но и с простым описанием произведений искусства. Это вполне понятно, т.к. история развития человеческого общества, государств и культуры, в широком смысле этого слова, требовала большого внимания к возникающим проблемам, которые не могли обходиться без описания, комментариев и решения, что возможно лишь в процессе развития языков, появления новой лексики, уточнения понятий и их номинации. Особенно ярко это проявилось в отношении латинского языка.

        К I в. до н.э. огромное Римское государство состояло из многих разрозненных частей. Механически они еще были связаны между собой, но не сливались в единое целое. Поэтому и римская культура этого периода представляла собой соединение разных начал – этрусского, исконно римского, италийского и греческого. Составной характер римской культуры объясняет эклектизм всех ее сторон, подтверждающийся большим количеством заимствований в латинский язык из других языков. Именно в это время происходит активное развитие латинской лексики, особенно в сфере искусства, т.к. большинство других сфер уже владело своей терминологией.

      Изучение особенностей развития искусствоведческой лексики латинского языка проводилось на основе выборки из латинско-русского и русско-латинского словарей лексики, связанной с театрально-музыкальным искусством. Составлен алфавитный список лексики семантического поля «театрально–музыкальное искусство», насчитывающий 297 лексем. Он включает не только существительные, но и другие части речи. В дополнение к этому списку приводятся подборки пословиц, поговорок и крылатых выражений, а также устойчивых словосочетаний. Семантическое поле  «театрально-музыкальное искусство» разбито на несколько групп, семантических полей: «искусство», «театр и театральные зрелища», «театральный костюм», «артисты и деятели театра», «песня, пляска, игра» и т.д.
      Интересная информация была получена после анализа общего списка лексики и выделения семантического поля «характеристика театральных действий», выраженная прилагательными, глаголами и наречиями.

      Рассмотрение устойчивых словосочетаний помогло выявить многозначные слова, семантические ряды которых уточняют понятие некоторых реалий, подчеркивают отличия от греческого театрально-музыкального искусства и позволяют выделить и анализировать особенности латинской лексики названных семантических полей. Так, например, основополагающее слово в данной тематике, доминанта семантического ряда «искусство» обрастает несколькими, точнее, восемью, значениями: ars, artis f – искусство, ремесло, занятие, наука, произведение искусства, игра на музыкальном инструменте, сценическое искусство, драматургия.

     Существительное cantŭs, ūs m имеет свой семантический ряд с доминантой «пение». Но и это понятие имеет различные оттенки. Кроме значения «пение» (человека, птицы и природных звуков), это понятие приписывается и неодушевленным предметам, музыкальным инструментам типа лиры. Cantŭs, ūs m – пение, воспевание, прославление, звук, песня, напев, мелодия, волшебная пеня, заклинание, заклятие, магическая формула.

     С развитием театрального искусства, особенно музыкального, появляются слова со значением «поклонник, почитатель», «билеты», о которых греки и не слышали.

     К особенностям анализируемой лексики относятся высокочастотная производность среди всех частей речи, перенос значения, обозначение новых реалий и таких явлений, как приглашение после окончательного покорения Греции учителей музыки из греков, вместо практиковавшихся ранее поездок в Грецию на учебу, наименование переработки хоровых греческих партий в монодии, дуэты и др.
С. А. Доманина 

Нижний Новгород
ЦВЕТООБОЗНАЧЕНИЯ В ЛАТИНСКОМ ЯЗЫКЕ:

ХРОМАТИЗМ И ЭМОЦИОНАЛЬНАЯ СФЕРА
В культуре всех народов играют особую роль 3 основных цвета – белый, черный и красный. Это отражается и в языке: согласно теории Берлина-Кея, цветовая терминология в любом языке проходит семь стадий развития; при этом на I стадии имеются только 2 основных цветообозначения, соответствующие белому (светлому) и черному (темному), а на  II стадии к ним добавляется 3-й термин, и это всегда слово, обозначающее красный цвет. Судя по всему, эти термины охватывают все оттенки указанных цветов, в том числе и пограничные. М.М.Маковский указывает, что слова со значением «краска, цвет» часто соотносятся со значениями «жизнь-смерть», «добро-зло», «любовь» – т.е. с основными понятиями человеческого бытия. И в наибольшей степени это относится как раз к белому, черному и красному цветам. Аlbus («белый») родственен  корням, обозначающим «время», «предзнаменование», а само слово albus является табуированным образованием от и.-е. leb – «любить», представленным в виде анаграммы. Саndĭdus («белоснежный») родственно англ. god (бог) через авест. gaona<ghen(d) – «краска, цвет». Такое же значение имеет лат. focus – «пурпурная краска», родственное русскому «бог». И, наконец, niger («черный») является табуированным образованием с начальным отрицанием от корня, обозначающего сакральное действо, соответствующее белому цвету (напр., греч. άργος – «белый»).

Исключительная важность белого, черного и красного цветов отражается и в римских письменных источниках. Причем в их цветовой палитре очень ярко проявляется знаменитый римский прагматизм, умение использовать каждую вещь (в том числе и слова) с определенной целью. Так, поскольку историк понимался римлянами как rerum scriptor – «писатель дел», то в исторических сочинениях цветовым обозначениям место находится крайне редко, и только там, где это действительно необходимо. 

Белый и черный цвета означали в римской культуре то же, что и везде в Европе. Белый упоминался, когда требовалось подчеркнуть что-либо светлое, хорошее (Albo diem notanda lapillo – «День, который следует отметить белым камешком, т.е. счастливый). В том же значении употребляется и cressus («белый, как мел»): Cressa ne careat pulchra dies pota.– «Пусть будет отмечен прекрасный этот день белой метой» (Гор.Оды.I.XXXVI). Если же день был очень счастливым, то и камешек – белоснежным: O diem lautem notandum mihi candidissĭmo lapillo! – «О радостный день, который я должен отметить самым светлым камешком!» (Пл.Письма.VI.11). Белый цвет преобладал и в одежде республиканского Рима. Закон требовал, чтобы тога была белой, т.е. символизировала чистоту; она так и называлась – toga pura («чистая, гладкая»). Исключение составляли только траурная тога (pullata – «пыльного, т.е. серого цвета, темная») и тога простолюдинов (sordĭda, т.е. «грязная» - обычно темно-коричневого или черного цвета). Наконец, белый – это и праздничный  цвет (Incedunt albati ad exsequias, pullati ad nuptias. – «В белом они идут на похороны, а в черном – на  свадьбу»). Незапятнанность репутации и чистота намерений символизировались  не просто белым, а снежно-белым, белейшим цветом – candĭdus (цветом седины, т.е. священности). Поэтому такую тогу носили соискатели государственных должностей. И в литературе цвета albus и candĭdus используются, чтобы подчеркнуть торжественность момента, чистоту помыслов героя или, наоборот, как указание на то, что намерения персонажа прямо противоположны белизне его одежд. По отношению к масти животного обычно употребляется niveus/nivalis (“цвéта снега”), белизна кожи описывается как lacteus (“молочного цвета”), искусственная белизна - cerussatus (“набеленный”), а мертвенная бледность – cereus (“цвéта воска”).  
Черный цвет обычно говорит о трауре героев, о грозных предзнаменованиях, или же о простонародье, о тяжелой, грязной работе, а также о масти животных или о цвете человеческих волос. Оттенки черного разнообразны:  niger (древнейший вариант, отрицание священного), ater («закопченный»), fuligīneus  (“цвéта сажи”), carbo (“цвéта угля”), morŭlus (от morum - “тутовая ягода, ежевика”), meruleus (“цвéта дрозда”), греч. coracĭnus (“цвéта воронова крыла”), nocticŏlor (“цвéта ночи”), piceus (“цвéта смолы”). 

Но и черный, и белый цвета по количеству упоминаний и по художественной выразительности, безусловно, уступают красному, точнее – всем его оттенкам, и прежде всего – всем тонам пурпурного. В большинстве случаев упоминается пурпурная полоса на одежде магистратов, сенаторов и всадников. Поскольку пурпур считается принадлежностью царей и императоров, то его использование в исторической литературе имеет обычно две цели: во-первых, подчеркнуть предназначение и статус лиц, достойных высокого сана, во-вторых, наоборот, показать тщетность или смехотворность претензий на высшую власть недостойных, ярче оттенить их недостатки и наглость амбиций. Говоря о прошлой жизни людей, которые в дальнейшем стали императорами, часто упоминают о соответствующих предзнаменованиях, главнейшие из которых связаны с пурпурным цветом. Причем, когда речь идет о тех, кто стал императором через усыновление или по наследству, ни о каких подобных знамениях обычно не упоминается. Зато историки отмечают, что при избрании императора солдатами на поле боя те срочно искали какую-либо пурпурную ткань, чтобы подчеркнуть его новый статус, и описывают, как нелепо выглядели эти люди в императорской порфире. Лишение же персонажей пурпура подчеркивает крах их амбиций и всей их судьбы: С другой стороны, заслуженно носимый пурпур является положительной характеристикой персонажа. 

Для ораторов пурпурный цвет тоже был средством выразить свое отношение к герою и убедить в своей правоте аудиторию. В обвинительной речи против Гая Верреса Цицерон, подчеркивая его порочность, сообщает, что тот являлся перед людьми в официальной обстановке в пурпурном плаще. Так как события относятся к эпохе республики, такое поведение могло считаться еще и вызовом Верреса по отношению к верховной власти народа (или же признаком распущенности, поскольку в эту эпоху пурпур носили, главным образом, развратные женщины). О том, что пурпурный цвет опасен для слабых и недостойных, свидетельствет и легенда о коне Гнея Сея, приведенная у Авла Геллия: он был “пунического”, т.е. пурпурного цвета, и все его владельцы вскоре погибали (уместно вспомнить, что пурпурный цвет считался принадлежностью богов).

Римские ученые рассматривают пурпур уже с иной точки зрения. Не лишая его значимости для остальных, они говорят о том, что пурпур все же – лишь результат определенных физических и химических процессов. Лукреций Кар пишет, что “пурпур и даже сама финикийская яркая краска, если по ниткам ты ткань разорвешь, целиком исчезает”. А Марк Аврелий Антонин отмечает, что тога, окаймленная пурпуром, -–это всего-навсего “овечьи волосья, вымазанные в крови ракушки”. Плиния Старшего, как специалиста по естественным наукам, пурпур интересует с точки зрения химической, географической и экономической. Он описывает разные виды пурпурных красителей:  rubrīca и minium –  минеральные красители, cinnăbar – краска из сока пальмы, coccĭnum – кошениль, добываемая из насекомых, и собственно purpŭra, а также murex, blatta, ostrum – красители из разных видов улиток-багрянок. Различны и оттенки пурпура (от сине-фиолетового до темно-красного), и страны-экспортеры, и цены на красители. И если раньше пурпур в республиканском Риме присутствовал лишь на тогах магистратов, сенаторов и всадников – и только в виде полос на белом фоне, то теперь он становится достоянием многих. Пурпурное помешательство дошло до того, что римские императоры были вынуждены законодательно ограничить ношение пурпурной одежды. Но, несмотря на это, объемы продаж пурпурных изделий (как одежды, так и обуви) продолжали расти. В IV в. императоры, наконец, решили, что существование множества красилен им невыгодно, и с 383 г. государство монополизировало это производство. Но некоторые виды пурпура оставались недостижимой мечтой. Императору Аврелиану персидский царь однажды прислал такой пурпурный шерстяной плащ, «какого впоследствии не присылало ни одно племя, и какого не видал еще римский мир». Одежды римских матрон и даже самого императора «казались рядом с ним пепельными». Позже римляне разыскивали такой пурпур, но безуспешно; выяснили лишь, что плащ был изготовлен в Индии.

В художественной же литературе пурпур чаще всего являлся признаком наглой роскоши персонажей, их бесстыдства, вызова обществу. 

Л. И. Шевченко,
М. А. Филимонова
Самара

КОНТРОЛЬ  ЗНАНИЙ  СТУДЕНТОВ  

ПО  КЛАССИЧЕСКИМ  ЯЗЫКАМ В ГУМАНИТАРНЫХ ВУЗАХ
Контроль результатов учебной деятельности учащихся и студентов является одним из важнейших этапов в организации всего учебного процесса и составляет его неотъемлемый компонент как в средней школе, так и в высшем учебном заведении. В традиционной отечественной методике преподавания иностранных языков контролю и учету успеваемости студентов, призванных регулировать их учебно-познавательную деятельность и содействовать развитию чувства долга, ответственности и дисциплины, всегда придавалась важнейшая воспитательная функция [7, 37]. Тем не менее, фактически до настоящего времени отсутствует серьезное теоретическое обоснование функций контроля, а практика свидетельствует о «неупорядоченности» и «стихийности» его реализации» [1, 22].
Произошедшие у нас в стране за последние 20 – 30 лет процессы экономических, общественно-политических и социальных преобразований обусловили модернизацию содержания всей российской системы образования. Произошла так называемая «смена парадигм» в сторону парадигмы личностно ориентированного обучения в самых разных сферах образования. Процесс глобальных изменений коснулся, прежде всего, преподавания современных иностранных языков, где “изменилось буквально все: приоритеты, возможности, состав и квалификация преподавательского корпуса, контингент учащихся, цели и задачи обучения, учебные материалы, методы преподавания и т.д.” [5, 13].  

Все это содействовало более пристальному вниманию к указанной проблеме и переосмыслению самого факта контроля и его функций. 

Как пишет автор статьи о специфике контроля обученности студентов Р.А.Готлиб, функция контроля прежде «была весьма однозначно определена как таковая обратной связи между учащимся, сформировавшим навыки, и преподавателем, желающим знать об их наличии или отсутствии, теперь получила качественно новое освещение как отдельная область преподавательской деятельности» [2, 124].
Оценивая подход к контролю учебной деятельности учащихся в прежнее время как чисто «административные функции» заполнения зачетно-экзаменационных ведомостей и зачетных книжек соответствующими оценочными баллами, сторонники такого подхода к рассматриваемому вопросу ниспровергают, на наш взгляд, достижения отечественной педагогики прошлых лет и деятельность преподавательских коллективов, обусловивших достаточно высокий уровень гуманитарного образования в условиях социалистической государственной системы. Не только на кафедрах классической филологии, где обучается от 5 до 10 человек на курсе, и установление личностно  ориентированного контакта между студентом и преподавателем осуществляется достаточно легко, но и на других, более многочисленных в отношении студенческого контингента кафедрах и факультетах такая парадигма взаимоотношений присутствовала всегда.

Все восемь выделенных современными методистами функций  контроля –  обучающая, диагностическая, корректирующая, управленческая, оценочная, стимулирующая, развивающая и воспитательная в той или иной степени всегда реализовывались в учебном процессе отечественных вузов [1, 22].

Несмотря на то, что разновидностей контроля, приемлемых для классических языков немного, это – различные виды проверочных работ: промежуточные и итоговые контрольные работы, лексические диктанты, самостоятельный перевод, устные ответы на занятиях и дополнительных консультациях, а также зачеты и экзамены, большую помощь в активизации контроля  могут оказать новые достижения и технологии, используемые в методиках преподавания современных языков. Психологи, анализирующие формы и функции контроля, заостряют внимание на таком явлении, как «ожидание», понимаемом как внешняя оценка учителем «ожиданий в отношении перспектив развития, потенциала того или иного ученика, так и самооценки, т.е. ожиданий учащегося относительно собственных успехов или неуспехов в той или иной области» [4, 22].

Особенно остро в методике преподавания как современных, так и древних языков стоит вопрос о критерии выставления оценок, т.к. «выставленная оценка может иметь как положительный, так и отрицательный воспитательно-стимулирующий и мотивирующий эффект» [2, 129]. Это тем более важно в условиях работы со студентами 1 – 2-го курсов, на которые традиционно приходится преподавание латинского и древнегреческого языков на неспециальных отделениях филологических факультетов (специальности «русский язык и литература» и «романо-германская филология»). К сожалению, в известных методических  исследованиях по древним языкам, авторами которых являются Н.Л. Кацман и А.В.Подосинов, вопросам контроля уделяется незначительное внимание. Исключение представляет небольшая, но очень интересная статья и доклад, прочитанный на Всесоюзном семинаре-совещании в 1981 году в г. Минске А.Ч. Козаржевским, тогда возглавлявшим кафедру древних языков исторического факультета МГУ [3, 123–124].
Общеизвестно, что методы межсессионного и итогового контроля определяются количеством учебных часов, отводимых на изучение соответствующих дисциплин. Решение проблемы осложняется тем, что в разных вузах программами предусматривается совершенно разное количество учебного времени для изучения латинского и древнегреческого языков  даже на одних и тех же специальностях и факультетах. Это не позволяет создать единую унифицированную программу указанных дисциплин. Наиболее полными и компетентными программами нам представляются коллективно изданные преподавателями кафедры классической филологии МГУ программы дисциплин по типовому учебному плану (специальность 02.21.01 классическая филология, изд-во МГУ (1992) и программа «Древние языки и культуры», Латинский язык для направления “Лингвистика и межкультурная коммуникация (620100)”,  подготовленная доцентом Российского Нового университета О.Ю. Ивановой (ред. М.Н. Славятинской). Стала недоступной, но не утратила своего значения «Программа латинского языка» для специальности «русский язык и литература», опубликованная в 1980 году в МГУ  (составитель А.А. Дерюгин, редактор Ю.В. Откупщиков), четко определяющая объем и характер знаний, которыми должны овладеть студенты, и основную цель самостоятельной работы студентов и формы контроля за усвоением материала. 

Одной из важнейших целевых задач курса латинского языка является чтение и перевод подлинного латинского текста в объеме 3 – 4 страниц тейбнеровских изданий (для древнегреческого языка в этих целях могут быть использованы адаптированные фрагменты из мифов, басен или рассказов на античные темы). Как отмечает А.Ч. Козаржевский, зачет призван учитывать качество текущей работы студента и не превращаться в экзамен [3, 124]. Специальному опросу подвергаются только отстающие студенты. Главный акцент в проведении экзамена предлагается сделать на тот его аспект, который касается перевода без словаря знакомого подлинного текста с полным грамматическим и реальным комментарием, а также незнакомого адаптированного текста средней трудности. Студент должен продемонстрировать знание основных разделов морфологии и синтаксиса латинского или древнегреческого языка, показать твердое знание необходимого лексического минимума и прочитать наизусть одно-два из изученных поэтических произведений на латинском языке (это, как правило, “Gaudeamus” и “Ad Melpomenen” Горация).

Опираясь на многолетний опыт работы на гуманитарных факультетах Самарского государственного университета и других вузов г. Самары, мы выработали следующие критерии экзаменационных оценок:

“ОТЛИЧНО” выставляется при безупречном ответе на грамматический вопрос и перевод знакомого текста без словаря; допускается незначительная ошибка в переводе незнакомого текста;

“ХОРОШО” выставляется при незначительных ошибках в ответе на первые два вопроса или когда студент показывает понимание текста, но не может объяснить ту или иную грамматическую конструкцию, однако при наводящих вопросах дает правильный ответ; 

“УДОВЛЕТВОРИТЕЛЬНО” выставляется студенту, если он обнаружил лишь элементарные знания грамматического вопроса, затрудняется привести иллюстрирующие ответ примеры, только с помощью преподавателя справляется с переводами текстов, небезупречно усвоил лексический минимум и стихи наизусть или допускает ошибки в их чтении; оценка “НЕУДОВЛЕТВОРИТЕЛЬНО” предполагает существенные пробелы в грамматическом вопросе; студент не справляется с переводом знакомого и незнакомого текста, не усвоил лексический минимум, не может прочитать наизусть программные стихотворения; у студента полностью отсутствует филологическая грамотность и культура.

Реальная ситуация экзамена требует известной подвижности перечисленных критериев и творческого использования их преподавателем. Как отмечает А.Ч.Козаржевский, «играет роль техническая сторона экзамена: размеры и группировка материала и формулировка вопросов в билетах, чтение текстов не по учебнику, а по отдельным изданиям или копиям…, имеет значение и соотношение ответов по всем разделам экзаменационного билета» [3, 123–124].
В заключение обратим внимание на еще одну немаловажную в отношении успеваемости студентов проблему – проблему самоконтроля и саморегуляции, которые далеко не в равной степени присущи различным студентам. На преподавателя возлагается задача так организовать учебный процесс, “чтобы развить у ученика те способности его регуляторской системы, которые способствуют успешному осуществлению учебной деятельности” [6, 173–178].

Используя принципы индивидуализации учебного процесса и дифференциации обучения как главное условие достижения всех уровней самоконтроля, преподаватель тем самым выходит на ступень личностно ориентированного обучения. 
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Нижний  Новгород

ПОНЯТИЕ «REFORMATIO» В ГУМАНИСТИЧЕСКИХ 

И ПРОТЕСТАНТСКИХ ТЕКСТАХ В ПЕРВОЙ ЧЕТВЕРТИ XVI В.
В центре нашего внимания два текста первой четверти XVI в. – «Соборной проповеди» английского гуманиста Д.Колета (1466 – 1519) [1] и «95 тезисов» М.Лютера [2]. Многое объединяет эти памятники: почти одновременная публикация – в 1512 г. и 1517 г. соответственно; принадлежность их авторов к числу церковных «интеллектуалов» (оба были знатоками теологии и древних языков, преподавателями университета – Оксфордского и Виттенбергского, проповедниками, ревнителями церковного благочестия); сходство интерпретации современниками и историками, в обоих случаях несовпадающей с первоначальными намерениями авторов (оба сочинения оцениваются либо как «увертюра», либо как непосредственное начало протестантской Реформации в стране). Однако если любой студент слышал о том, как М.Лютер вывесил на дверях Виттенбергской церкви текст «95 тезисов», то история создания «Соборной проповеди» мало известна. Проповедь была произнесена 6 февраля  1512 г. в соборе св. Павла, кафедральном храме Лондона, перед лицом 440 видных церковных деятелей Англии, съехавшихся в столицу на Собор. Цель ассамблеи состояла в выработке программы борьбы с ересью лоллардов, возродившейся в первое десятилетие XVI в. По плану архиепископа Уорхема настоятель собора св. Павла Колет должен был открыть Собор, прочитав проповедь соответствующего содержания. Гуманист же, оставив проблему лоллардов, выступил с призывом к преобразованию самой католической церкви. Свою проповедь автор разделил на две части в соответствии с двумя частями фразы апостола Павла из Послания к Римлянам: «…Не сообразуйтесь с веком сим, но преобразуйтесь обновлением ума вашего, чтобы вам познавать, что есть воля Божья, благая, угодная и совершенная» (Рим. 12:2.) В первой части Колет характеризует состояние духовенства как подчинение веку сему, обмирщение, проявляющееся в четырех основных пороках католической церкви: в гордыне, в плотском сладострастии, в жадности к земным благам, в мирском образе жизни духовенства. Вторая часть проповеди содержит проект реформы, суть которого заключается в восстановлении  канонов раннехристианской церкви. После речи Д.Колета Собор был распущен без какого-либо решения о лоллардах, а проповедник, на трехмесячный срок отстраненный от кафедры, обвинен в ереси. Только покровительство архиепископа помогло Колету избежать инквизиционного суда. 

Характер и значение «Соборной проповеди» получили в  историографии противоположные оценки. С одной стороны, она  рассматривается как «увертюра к великой драме английской Реформации», а ее автор – как протестант, в противоположность католику Томасу Мору. У других она не оставляет ни малейшего сомнения в ортодоксальности (в католическом понимании ее автора), Колет – истинный католик, а не предтеча протестантизма. Представители католического направления историографии акцентируют внимание на том, что Колет не хотел разрыва с Римом, полагая возможным оздоровление церкви в рамках папства, игнорируя при этом и содержание «Соборной проповеди», и тот очевидный факт, что официальные инстанции католицизма сочли ее ересью. Предложенные преобразования, не ликвидировав папство, неизбежно привели бы к разрыву со средневековым вариантом Града Божьего.

Не менее предвзятой кажется и попытка «протестантизации» Колета. Критика пороков духовенства сама по себе еще ничего не говорит об исходной позиции и цели критикующего. Бернар(д) Клервоский, канонизированный Римом святой, к которому апеллирует Колет, был пылким обличителем нравов современного ему духовенства. Критикуя симонию, нон-резиденство, плюрализм, богатства духовенства, вымогательства десятины и ее неправедное употребление, продажность и нечистоплотность церковных судов, забвение соборов и выборности епископата, Колет призывал отнюдь не к Реформации, хотя слово reformatio он неоднократно использует, а единожды даже с заглавной буквы. Но семантика этого слова для него иная – преобразование, исправление, реформа, но никак не Реформация. Он совершенно игнорирует политические и экономические стороны Реформации, а они были существеннейшими в любом ее варианте. Более того, гуманисту чужда и религиозная ее составляющая. Реформация, как известно,  произвела на свет новую разновидность христианства – протестантизм. Но Колет не осознавал себя таким протестантским реформатором. Он не был новатором. Он был противником нового, стремясь к движению не вперед, а назад, к ранней Церкви. В этом смысле Колет – типичный возрожденец, если в качестве главного признака Ренессанса брать попятный характер движения культуры. Типичный реставратор, но не реформатор, он порывал с ложно понятой непрерывностью во имя восстановления истинной традиции. Это роднит его с ранним (периода от 1517 – до 10 декабря 1520 г.) Лютером, ибо тот также осознавал себя сторонником традиции, а не новатором. В этом убеждает текст «95 тезисов». В советской историографии бытует штамп о том, что тезисы Лютера, где автор изложил свое новое учение, были направлены против индульгенций. Парадоксально, но в тексте тезисов нельзя обнаружить ни новаторства, ни отказа от папских отпущений. Тезис 71 не допускает сомнений: «Кто говорит против истины папских отпущений, – да будет тот предан анафеме и проклят». Сам Лютер уже спустя годы вспоминал, что в 1517 году он был «…лучшим папистом, чем Майнц или Гейнц, или кто бы там ни было» [3, 31]  Он приглашал богословов к диспуту, а не политической борьбе против папской курии, о чем однозначно говорит в преамбуле. Поводом для диспута стало собственное открытие Лютера, также обратившегося ad fontеs – к латинскому и греческому тексту Библии – и обнаружившему, что в католицизме сложилось ошибочное понимание покаяния как наказания грешника ради сатисфакции Бога. Такое покаяние-наказание передавалось латинским словом poenitentia. В греческом оригинале используется слово μετάνοια, означающее перемена сознания. Лютер открыл, что покаяние является не внешним по отношению к человеку актом, а процессом внутренним, духовным, переменой ума и сердца. Об этом своем открытии он спешит сказать сразу, уже в первом тезисе. Итак, М.Лютер боролся не против индульгенций, а против искаженного их толкования и возникших на его основе злоупотреблений торговцев индульгенциями. Лютер пока не выработал нового учения, он звал не к новшествам, а к восстановлению подлинной христианской традиции, искаженной Римом.

Можно ли назвать «христианского гуманиста» Д.Колета и августинского монаха М.Лютера реформаторами? Мы склонны дать положительный ответ, поскольку префикс re-, выражающий обратное действие, возобновление, повторность, ставит слово reformatio в один ряд со словами регресс, реакция, т.е. возвращение, восстановлении. Значение термина соответствовало характеру как «христианского гуманизма», так и ранней протестантской Реформации. В первые два десятилетия XVI в. Оба эти течения религиозной мысли бытовали вместе в обличье ренессансного христианства с его религиозным индивидуализмом и ориентацией на христианскую древность. После открытого разрыва Лютера с папством в конце 1520 года их пути разошлись. А пока они вместе. Их цель – reformatio, реформация, в смысле  реставрация.
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АНТИЧНАЯ «ПАЙДЕЙЯ» –

ЛАВКА ДРЕВНОСТЕЙ ИЛИ ЗАЗЕРКАЛЬЕ?
Наши отношения с Античностью – тема настолько же многоплановая, насколько и неисчерпаемая. Длительная осевая традиция античной культуры в действительности никогда не заканчивалась. Поэтому изучение рецепции Античности в поле современной культуры остается одной из настоятельных научных задач. Античная традиция “…служит новому времени зеркалом, в котором оно познает само себя”. К такому заключению приходит гейдельбергский профессор классической филологии М. фон Альбрехт в своем фундаментальном исследовании о влиянии римской литературы на культуру современной Европы[1, 645]. Концепция, согласно которой Античность продолжает оставаться в европейской культуре не только наследием прошлого, но и ее неотъемлемым и активным элементом, сегодня доказывается на широком материале гуманитарных и естественных наук, а также исследованиями научного мировоззрения в целом[2].

Это справедливо и в отношении педагогической античной традиции, играющей провиденциальную роль для школьной и, следовательно, для всей духовной жизни нового времени[3].

Каково же наше отражение в зеркале античной “пайдейи”[4]?

Современная философия образования позиционируется как конструктивная аксиологическая философия [5]. Под конструктивностью процесса образования понимается: изложение материала на современном научном уровне; развитие творческого мышления и рационально-критического взгляда на изучаемые объекты; тогда как ценностно-полагающий характер образования связывается с выработкой гуманистических, правовых и этических принципов, с изучением культурного наследия. При возможности варьирования в обучении соотношения конструктивной и аксиологической установки в зависимости от конкретной дисциплины, их цели определяются следующим образом: приобретение аналитических навыков через рационалистическую установку, приобретение знаний через ценностно-полагающую. 

Философия образования XXI века, так же, как и античная, оформившаяся в эллинистическо-римский период, исходит из необходимости социализации молодого поколения, его введения в общественно важные ценности. 

Однако философско-педагогическая мысль античности свою миссию и социальное взросление связывало не только и не столько с передачей знания и выработкой аналитических навыков. Она понимала свою цель более широко: научить молодое поколение искусству жизни.

Уже софистическое образование, а в дальнейшем – сократовско-платоновская мысль критикуют и отказываются от традиционного воспитания рецептивного характера, направленного на развитие мышления через воспроизводство некоторого объема знаний, а также через физическую культуру (Plato.Prot. 325 d7; O Xenoph. Sympos. 3.6). И в этой смене образовательных парадигм для нас сегодня важно не столько изменение количества и методик преподаваемых дисциплин (Plato. Resp. VII. 521b, 525 c 8 – 531 c7; Arist. Metaph. I.5.985 b 24), сколько рождение новой философии образования, которая вырабатывала новую методологию воспитания.

Речь идет о том, что социализация – это не погружение в некую научную “речь”, дискурс или в комплекс знаний как систему пропозиций. Это действительно конкретное и пережитое упражнение, феномен “конверсии” (обращения) как искусства жизни и способа бытия. Именно в эллинистических и римских школах философии разрабатывается и конкретизируется этот феномен, который вслед за М. Фуко и П. Адо можно определить как “искусство существования”, “заботу о себе”, “культуру себя” [6].

“Золотым веком” культуры своего “Я” можно считать I век до н.э. – II век н.э. Труды Посидония, Цицерона, Сенеки, Эпиктета, Галена позволяют сделать достаточно определенные выводы в отношении концепции “epimileia cura sui” (“заботы о самом себе”). 

Стоики прямо заявляли, что это есть “упражнение” (Plut. De Plac. I.2), заключающееся не в преподавании абстрактной теории (Seneca. Epist. 20.2), не в экзегезе текстов (Epict. I.4.14-18), а в своеобразном стиле жизни, выводящем на преображение видения мира и метаморфозу личности (Plut. Quaest. Conviv. I.2; Galen. De cognosc. Cur animi morbis. I.4, II.4).

“Культура себя”, направленная на внутреннее действие в стоически-платоновской традиции, включала упражнения, составляющие часть традиционного устного обучения. По сведениям Галена и Филона Александрийского, они включали следующие группы: внимание (prosoche), медитация (meletai), “воспоминание о том, что есть благо” (mneme). Затем шли более интеллектуальные упражнения: чтение и слушание (akroasis), поиск (zetesis), углубленное исследование (skepsis). Наконец, следовали такие активные упражнения, как практика самообладания (enkrateia), исполнение должного, безразличие к безразличным вещам, терапия страстей (Philon. Quis rerum div. beres. 253; Leg. Alleg. III. 18; Galen. De cognosc. Cur animi morbis. I.5.24-25, 9.51).

Такие упражнения были творчеством не только мыслительным, но затрагивали всю психику индивида. Именно в этом, а не в религиозном смысле их следует классифицировать как “духовные упражнения” [7, II].. Воспитание “культуры себя” предъявляло особые требования к наставнику, педагогу, которому теперь недостаточно просто изложить истину и даже подвести ученика к ее доказательству. Важно убедить воспитуемого. Следовательно, необходимо использовать “психагогию” - искусство увлечения душ, для которого одной риторики не достаточно – она, прежде всего, требует диалектики (Plato. Polit. 450b; Epist. VII. 344b; 341 c-d).

Духовные упражнения расширяли представление и о самих преподаваемых дисциплинах. Грамматика и логика – это не произнесение и запоминание грамматических и логических законов. Это акт переживания хорошего писания, говорения, думанья. Математика и физика – не просто теория чисел и физического мира – но созерцание гармоний мира и космоса.

Итак, “культура себя” в представлении античных авторов – это культура самоформирования, осуществление “самого себя” не в соответствии с человеческими предрассудками, а в соответствии с природой человека. Эту целенаправленность “практики себя” лаконично выражает метафора Плотина: “Вылеплять свою собственную статую” (Plot. Enneadi, I.6.9).

Иными словами, задача социализации осознавалась античной педагогической традицией как центральная, системообразующая. Именно так она осознается и теперь.

В своем исследовании П. Адо прослеживает дискретное бытование традиции “культуры себя” как практики духовных упражнений и у христианских мыслителей, и в трудах Декарта, Шефтсбери, Гете, Канта, Эмерсона, Торо, Бергсона, Витгенштейна и других [7, 356]. 

И за рамками исторического анализа античной “пайдейи”, “культура себя” актуализируется сегодня как насущная практика. Она отражает нас, сегодняшних, увлеченных процессами реформирования и модернизации образования, уповающих на институциональные или технологические изменения в образовательной системе.

Не исключено, однако, что пристальный взгляд в зеркало античной “пайдейи” мог бы принести современной философии образования гораздо больше открытий, чем ускоряющиеся кавалькады новых технологий, где учитель и ученик чувствуют себя растерянными туристами в бесконечных “лавках древностей”: в их сознании не меняется ничего, кроме скорости, с которой экспонаты в витринах проносятся мимо.
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II.  ПРОБЛЕМЫ ПРЕПОДАВАНИЯ ДИСЦИПЛИН КЛАССИЧЕСКОГО ЦИКЛА В СИСТЕМЕ БАЗОВОГО  ГУМАНИТАРНОГО И МЕДИЦИНСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Э.Н.Акимова 

Саранск
БИБЛЕЙСКИЕ РЕМИНИСЦЕНЦИИ
 С ДЕТЕРМИНИРУЮЩИМ ЗНАЧЕНИЕМ
 В ДРЕВНЕРУССКОМ ТЕКСТЕ

«Реминисценция (от позднелат. reminiscentia – воспоминание) – в художественном тексте черты, наводящие на воспоминание о другом произведении, нередко невольное воспроизведение автором чужих образов или ритмико-синтаксических ходов <…>  Как сознательный прием реминисценция рассчитана на память и ассоциативное восприятие читателя» [1, 322]. 

Библейские реминисценции – слова и словесные комплексы, которые не являются цитатами, но их значение обусловлено, мотивировано содержанием Библии, ее стилем. «Под библейскими реминисценциями мы понимаем языковые средства, представляющие собой различные по грамматической структуре сегменты текста, обязательной функцией которых является напоминание о Библии» [2, 11].

Например, "Моление Даниила Заточника" буквально пронизано реминисценциями из Псалтири (Въструбимъ, яко во златокованыя трубы (пс.97); Въстани слава моя, въстани въ псалтыри и в гуслех (пс.32, 56, 104); Бысть языкъ мои трость книжника скорописца" (пс.44); разбих злэ, аки древняя младенца о камень (пс. 136); Надэяся на господа, яко гора Сионъ не подвижится въ вэки (пс.124) и т.п.).

Чаще всего библейские реминисценции оформляются как сравнительные конструкции различного строения (сравнительные обороты, придаточные сравнительные, творительный сравнения), хотя такое выражение вовсе не обязательно: То же, иже бэ испълъненъ духа святого, преподобныи же Феодосии разумэвъ, еже неправьдьно суще изгнание, еже о христолюбьци, глаголеть посъланому, яко не имамъ ити на тряпезу Вельзавелину и причаститися брашьна того, испълнь суща кръви и убииства (Житие Феодосия Печерского, т.1, с.376); И въ семь мирэ славен бысть – яко кедръ в Ливанэ умножися и яко финиксъ в древеси процвэте (Слово и житии вел. кн. Дмитрия Ивановича, т.4, с.208); Отрок же сътвори поклонение старцу  и акы земля плодовитая и доброплоднаа, сэмена приемши въ сердци си, стояше, радуяся душею и сердцемь, яко сподобися такова свята старца обрэсти (Житие Сергия Радонеж., т.4, с.282); И вскоре новая Орда, земля многоплодная и семенитая и, все рещи, медомъ и млекомъ кипящая, даде во одержание власти и в наслэдие поганымъ (Казанская история, т.7, с.316); Си же родители его во днех своих заматерэвши и во глубоцэ старости быша бесчядны, яко же древле Авраамъ съ женою Саррою, богу же непрестанно молитвы възсылаху... (Великие Минеи-Четьи, т.8, с.534); Но собираетъ на святителя скверные свои соборища ереевъ Велзавелинихъ и проклятае сонмище согласниковъ Каияфиныхъ, и мируетъ с ними, яко Ирод со Пилатом (История о великом князе Московском Андрея Курбского, т.8, с.360); И по тэх предитекущих времен... по успении самодержавнаго вправду государя царя и великого князя Феодора Ивановича всеа Русии, скончавшаго Давыдски свои кродце животъ в деянии его благих дэл... ("Временник Ивана Тимофеева, т.9, с.282); Обрэтает же диаволъ сосудъ себэ и научает гонити, яко же Саулъ Давида, неповинно, или яко же телцу в пустыни поклонитися вмэсто питающаго манною, или яко Ирода неповинных младенец избити устраяет (Сказ. Авраамия Палицына, т.9, с.218-220) [3].
Много библейских реминисценций в «Житии Феодосия Печерского», «Словах» Серапиона Владимирского, «Повести о взятии Царьграда турками» и «Послании на Угру Вассиана Рыло», «Повести о Петре, царевиче ордынском», «Ответе кирилловских старцев» Иосифу Волоцкому, послесловиях к изданиям Ивана Федорова, письмах Ивана Грозного Андрея Курбскому и особенно в «Казанской истории».

В библейских реминисценциях «Казанской истории», как в фокусе, пересеклись многие тексты Священного писания. Это наполненные после тяжких битв вместо воды кровью реки (Вторая книга Моисеева. Исход, гл. VII); это изменение светил  – предвестие Страшного суда (Книга Пророка Иоиля, гл. II; Деяния Апостолов, гл. II) и падающие с неба звезды (Евангелие от Матфея, гл.XXIV; Апокалипсис, гл.VI); земля, разверзающая уста, чтобы поглотить грешников, и земля, текущая молоком и медом (Четвертая книга Моисеева. Числа, гл.XVI, XXVI); это просьба казанцев к горам покрыть их от гнева русского царя (Книга Пророка Осии, гл.X; Евангелие от Луки, гл.XXIII;  Апокалипсис, гл.VI) и сравнение себя с прахом, несущее мысль о возмездии за грехи (Вторая книга Царств, гл.XXII; Книга Пророка Иеремии, гл.XII; Псалтирь, пс.I); это начавшаяся мечом и погибающая мечом Казань (Апокалипсис, гл. XIII); это изменники, подобно Ироду, заживо поедаемые червями (Деяния апостолов, гл.XII); это "вифлеомский" плач убиваемых вместе с детьми мирных русских жителей Казани (Книга Пророка Иеремии, гл.XXXI; Евангелие от Матфея, гл.II); плачи "к городу" Сумбеки и казанцев (Апокалипсис, гл.XVIII; Книга Плач Иеремии, гл.I, II, IV) и, наконец, многозначный образ чаши: чаша-возмездие, гнев, ярость (Книга Пророка Иеремии, гл.XXV; Апокалипсис, гл.XXIV), чаша-утешение, спасение (Книга Пророка Иеремии, гл. XVI; Псалтирь, пс.CXV), чаша-судьба, испытание, смерть (Евангелие от Марка, гл.XIV, от Матфея, гл.XXVI, от Луки, гл.XXII, от Иоанна, гл.XVIII).

Особую группу реминисценций составляют те, в которых на превалирующую функцию воспоминания накладывается проспективное или ретроспективное детерминирующее значение: диаволъ... начат же злыми своими козньми раждизати сердце князю на преподобныя... и въпадеся въ яму, юже сътвори (Житие Феодосия Печ., т.1, с.324); Насажени бо быша в дому божиа матере, тии процвэтут въ дворэх бога нашего и еще умножатся въ старости маститэ, яко же и сии блаженныи (Киево-Печ. патерик, т.2, с.588);  И по малых днэхъ ускочи Игорь князь у половець – не оставить бо господь праведнаго в руку грэшничю: очи бо господни на боящаяся его, а уши его в молитву ихъ! (Лаврент. летопись, т.2, с.368); И утешаше людеи своихъ... уповати на господа, всеми сотворенными своими пекущагося и дающаго пищю на всяк день скотом, и птицам, и рыбам, и гадом, ни техъ забывающа. Кольми же паче рабъ своих вэрныхъ забыти имать, по образу сотворенныхъ: ни единъ власъ главы нашею без велэния его не погибнет, неже человэкъ или кая земля или градъ (Казанская история,, т.7, с.312); Помози ми, господи, боже мои, спаси мя ради милости твоеа, вижь – врагы моа яко умножишася на мя. Господи, что ся умножишя стужающеи мнэ? Мнози въсташя на мя, мнози борющеся со мною, мнози гонящеи мя, стужающеи ми, вси языци обыдоша мя (Летопис. повесть о Куликовской битве, т.4, с.122); И се убо тогда и нынэ тои же богъ и в вэкы, потопивыи фараона и избавлеи Израиля, и преславная съдэявы (Послание на Угру Вассиана Рыло, т.5, с.532); Наставшу же третиему месяцу, плэнникъ, отрокъ тои, тщашеся безо лжи любовь божию сотворити и тамо идти; то бо есть любовь истинная, кто положитъ душу свою за брата своего (Повесть о Тимофее Владимир., т.6, с.64)  и другие многочисленные примеры.

Библейские реминисценции с детерминирующим значением являются не основным, но важным и высокохудожественным способом выражения категории обусловленности на мегатекстовом уровне.
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 ВОКАЛЬНЫЕ ЧЕРЕДОВАНИЯ В ДРЕВНЕГРЕЧЕСКОМ

СЛОВООБРАЗОВАНИИ И СЛОВОИЗМЕНЕНИИ
Морфонология как самостоятельный раздел языкознания начала формироваться около ста лет назад. В течение всего этого времени активно велись описания морфонологии отдельных языков, однако большинство таких описаний[1] базируется, в основном, на данных словоизменениях. Явления словообразовательной морфонологии привлекаются к анализу фрагментарно, место их в общей морфонологической системе не оговаривается и не обосновывается даже в работах, освещающих данные факты подробно [2]. Вопрос о соотношении словообразовательной и словоизменительной морфонологии не поднимался и в теоретических дискуссиях, поэтому актуальность его очевидна. В предлагаемой статье данная проблема будет рассмотрена на материале древнегреческих вокальных альтернаций, показательном в теоретическом плане вследствие отсутствия позиционных фонетических чередований, не относящихся к морфонологии. 

     В древнегреческом глагольном словоизменении выделяются следующие морфонологические позиции, т.е. такие группы грамматических форм, в которых все способные к варьированию корни репрезентируются одной ступенью чередования: презенс и имперфект; футурум; аорист активный и медиальный; аорист пассивный; перфект 1 активный и перфект пассивный; перфект 2. С синхронной точки зрения все эти позиции являются сильными и не могут образовывать каких-либо групп, а критерий диахронической производности позволяет выделить позицию футурума как единственную, в которой все глагольные корни репрезентируются немаркированным (диахронически непроизводным) альтернантом, и позицию перфекта 2 как единственную, содержащую альтернант, не связанный отношением маркированности  с альтернантами других позиций. Так как перфект 2 образуется  не от всех глаголов, а вокальное чередование в нем не обязательно, позиция перфекта 2 может считаться факультативной. Статус остальных морфонологических позиций не является постоянным. Любая из них в одних глаголах репрезентируется немаркированным альтернантом, примыкая к позиции футурума, в других – маркированным,  образуя отдельную позиционную подсистему. Статусом каждой из перечисленных позиций определяется морфонологическая группировка  лексического материала. В результате формируютя группы морфонологических позиций: позиции немаркированные (футурум, в ряде глаголов также часть позиций переменного статуса), маркированные (часть или все позиции переменного статуса) и факультативные (перфект 2).

В отглагольном словообразовании для гласных выделяются следующие морфонологические позиции: 1 – существительные на -σις и -μα, прилагательные на -τος, -τεος, -τικος; 2 -  существительные на -ος, -η, -ια, прилагательные на -ος; 3 – прилагательные на -ης. Фонетическим носителем противопоставления позиций 1 и 2 служит в большинстве глаголов чередование  ε/ο, альтернанты которого не связаны между собой отношением диахронической производности, поэтому позиции 1 и 2 следует считать равноправными. Альтернант, функционирующий в позиции 3, в одних глаголах  совпадает с альтернантом позиции 1, в других – с альтернантом позиции 2, следовательно, валентность позиции 3 и определяет морфонологическую группировку лексического материала, а сама позиция 3 представляет собой аналог позиций переменного статуса в словоизменительной морфонологии.

Сопоставление полученных результатов показывает, что словообразовательная и словоизменительная морфонология образуют относительно самостоятельные  подсистемы, пересекающиеся, однако, некоторыми звеньями.

Большинство выделяющихся альтернационных рядов в целом трехчлены, т.е. содержат немаркированный, маркированный и качественный альтернанты. 

Немаркированный футуральный альтернант служит связующим звеном между глагольным словоизменением и отглагольным словообразованием. Морф, содержащий именно этот альтернант, является формальным  (производящим в формах как словоизменения, так и словообразования) и смысловым (представленным в наиболее регулярных дериватах) центром корневой глагольной морфемы.

Маркированные альтернанты функционируют преимущественно в формах словоизменения. Именно дистрибуцией этих альтернантов определяется морфонологическая группировка  лексического материала на данном участке системы. В большинстве выделяющихся глагольных групп они восходят к нулевой ступени чередования, т.е. фонетически представляют  собой либо ноль звука (’ε΄χω/’εσχε΄θην), либо конечный элемент дифтонга (λει΄πω/’ε΄λιπον), либо α на месте слогового сонорного (δε΄ρκομαι / ’ε΄δρακον). В ряде глаголов маркированные альтернанты являются рефлексами заместительной долготы или метатезы (τει΄νω,’ε΄τεινα/τενω). Таким образом, маркированные альтеранты в словоизменении так  или иначе связаны с количественными чередованиями. В словообразовании маркированные альтернанты могут занимать любую позицию, не нарушая, однако, самого противопоставления позиций 1 и 2. Например, ’ε΄χω > ’ε΄χμα и σχημα, но ’οχη΄; σπει΄ρω > πολυσπερη΄ς и κει΄ρω > καρη΄ς, но ’α΄σπορος; στε΄λλω > ’ευσταλη΄ς и σκε΄λλω > ’ασκελη΄ς, но δι΄στολος. Специфических маркированных альтернантов, отличающихся от маркированных альтернантов словоизменения, словообразовательная морфонология не имеет.
Качественный вокальный альтернант, единый для всей морфонологической системы, характеризует прежде всего словообразовательную сферу. В словоизменении он свойственен только факультативной позиции перфекта 2. Морфонологическая обособленность перфекта 2 продолжает индоевропейское состояние, в котором основа перфекта противопоставлялась основе инфекта, положившей впоследствии начало основам презенса, аориста и косвенных наклонений[3]. С появлением продуктивной модели суффиксального перфекта 1 роль семантических компонентов, свойственных чередованию  ε/ο, по-видимому, ослабла, а функциональная нагрузка его уменьшилась. 

Подведем итоги. Структура сопоставленных позиционных подсистем различна. В словообразовании противопоставлены две морфонологические позиции одного ранга. В словоизменении морфонологические позиции делятся на факультативные (перфект 2) и обязательные (остальные), которые, в свою очередь, могут быть ранжированы по признаку маркированности / немаркированности представляющего их альтернанта. Статус большинства обязательных позиций (кроме футурума) варьируется в разных лексических группах, определяя их как группы морфонологические. Относительную независимость придает морфонологическим подсистемам преимущественная закрепленность качественного чередования  ε/ο за словообразованием, количественных – за словоизменением. В то же время словообразовательная и словоизменительная морфонология образуют единую систему, так как, во-первых, их фонетическим субстратом являются одни и те  же звуковые чередования, во-вторых, немаркированный словоизменительный альтернант обязательно присутствует в словообразовании, в-третьих, морфонологические группы глагольных корней, выделяемые при классификации словоизменительных альтернационных рядов, как правило, совпадают с группами, представляющими разновидности дистрибуционных типов в словообразовательной  морфонологии.
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СТУДЕНТОВ ПО КУРСУ  «ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЛИТЕРАТУРЫ»

        Одним из важнейших звеньев подготовки специалистов-филологов является эффективная организация самостоятельной работы студентов. Под самостоятельной работой обычно понимают любую организованную преподавателем активную деятельность студентов, направленную на выполнение поставленной дидактической цели в специально отведенное для этого время: поиск знаний, их осмысление, закрепление, формирование и развитие умений и навыков, обобщение и систематизацию знаний. Самостоятельная работа является неотъемлемой частью процесса обучения, который ориентирован на активизацию познавательной деятельности студентов. Перед преподавателем стоит задача – не просто дать студентам определенные сведения об окружающем мире, а научить их учиться: вооружить необходимыми умениями и навыками, привить желание к самостоятельному приобретению знаний. Таким образом, организация и руководство самостоятельной работой студентов является первоочередной задачей любого вузовского курса.

          Особое место среди предметов профессионального и общекультурного циклов, преподаваемых на факультете иностранных языков Мордовского государственного университета имени Н.П. Огарева, занимает курс «История античной литературы». Его основная цель – составить у студенческой аудитории адекватное представление о художественном своеобразии античной литературы  и условиях ее развития, на материале курса обеспечить основу для понимания последующего литературного процесса, способствовать осознанию художественной самоценности античной  литературы и культуры и значимости ее на современном этапе развития общества. Студенты изучают данную дисциплину в I учебном семестре. Учитывая ограниченный объем часов, предусмотренный учебным планом на освоение этого курса (36 часов лекций), преподаватель должен соответствующим образом спланировать и организовать самостоятельную работу. 

         На кафедре русской и зарубежной литератур Мордовского госуниверситета разработан план поэтапного внедрения в учебный процесс самостоятельной работы по курсу  «История античной литературы». В частности, определены темы курса, вынесенные на самостоятельное изучение, и представлены варианты заданий и вопросов (они отражены в рабочей программе).

         В начале семестра на вводной лекции-консультации[1, 52-54] студенты получают общее представление о литературном курсе, формах отчетности, а также советы по организации самостоятельной работы. В плане-графике, который получает каждый студент, определены задания по темам курса, обозначены формы контроля и его периодичность. Особое внимание уделяется следующим формам самостоятельной работы студентов: 

— чтение художественных текстов. Предлагаемый преподавателем список текстов делится на четыре раздела (по количеству календарных месяцев в семестре). В конце каждого месяца студенты вызываются на особую консультацию, во время которой пишут тест по каждому запланированному произведению. В качестве примера приведем проверочные вопросы по поэме Вергилия «Энеида»: 1) Что предсказала Энею и его спутникам гарпия Келено? 2) Какой подарок Прозерпине должен сделать Эней для того, чтобы спуститься в Аид? 3) Что послужило причиной раздора между латинами и троянцами? 4) Во что превратил Юпитер корабли Энея по просьбе Кибелы? 5) Назовите имя сестры Дидоны. Эти вопросы направлены на формирование навыков работы с художественным текстом. Они требуют максимальной сосредоточенности и внимания, детального знания произведения.

— изучение трудов отечественных и зарубежных литературоведов, выделение в них существенной информации и сравнение ее с той, которая студентам уже известна. Мы предлагаем следующие виды заданий: 1) познакомьтесь с работой М. Элиаде «Аспекты мифа». Сравните предложенное им определение понятия «миф» с традиционным; 2) прочитайте монографию Л.И. Савельевой «Приемы комизма у Плавта». Выпишите эти приемы и подберите примеры из текста. Эти задания позволяют приобрести необходимые навыки научно-исследовательской деятельности.

— конспектирование важнейших литературно-эстетических трудов античности. Оно обязательно сопровождается дополнительным заданием, чтобы не превратиться в механическое переписывание основных положений той или иной работы. Например: 1) прочитайте и законспектируйте «Науку поэзии» Горация. Объясните, почему она является нормативной. Сравните «Поэтики» Аристотеля и Горация; 2) прочитайте и законспектируйте агон из комедии Аристофана «Лягушки». Письменно ответьте на вопрос: «В чем автор видит главное расхождение литературных методов Эсхила и Еврипида?»
— подготовка вопросов для литературной викторины. Подобная форма работы, на наш взгляд, не только позволяет обобщить уже известный студентам материал, но и помогает им научиться правильно формулировать вопросы, что необходимо будущим учителям при прохождении педагогической практики и в последующей их профессиональной деятельности. Эту форму самостоятельной работы особенно уместно использовать при изучении обзорных тем («Греческая литература III – I веков до н.э.).

— выявление на основе сравнительно-сопоставительного анализа типологических черт в произведениях русской и античной литературы. Эта форма самостоятельной  работы позволяет расширить кругозор студента, проследить влияние античной литературы на отечественную, а также усовершенствовать навыки анализа художественного текста. Мы предлагаем следующие виды заданий: 1) сделайте сопоставительный анализ басен Эзопа «Ворон и лисица» и И.А. Крылова «Ворона и лисица»; 2) сделайте сравнительно-сопоставительный анализ образа Федры в трагедиях Еврипида, Сенеки, Расина и Цветаевой.

— подготовка сообщений на одну из предложенных преподавателем тем: «Археологические открытия Г. Шлимана», «Жанр сатиры в римской литературе», «Мифологическая школа в литературоведении». Эта форма самостоятельной работы  способствует расширению кругозора студентов, и, кроме того, приобретению навыка работы с дополнительной литературой и самостоятельной подготовке научного доклада. Такое сообщение, рассчитанное на 5–7 минут, органически вписывается в лекцию преподавателя и способствует выделению в нем  основных положений, адекватных исходной теме сообщения.

— составление и решение кроссвордов, ребусов и чайнвордов. Обращение к данной форме самостоятельной работы уместно в том случае, когда студентам нужно запомнить большое количество терминов. Можно предложить следующие темы кроссвордов: «Устройство греческого театра и структура трагедии», «Структура греческой комедии», «Терминологический аппарат «Поэтики» Аристотеля».

           Формирование, углубление и систематизация знаний на основе организации эффективной самостоятельной работы студентов способствует успешному усвоению курса «История античной литературы», на базе которого строится дальнейшее изучение зарубежной литературы. Все это помогает подготовить полноценного специалиста – филолога.
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СТРУКТУРА И СЕМАНТИКА ТЕРМИНОВ

 С КОНЕЧНЫМИ ТЕРМИНОЭЛЕМЕНТАМИ -PHILIA И –MANIA.

Тема данного исследования возникла из вопросов, задаваемых студентами при изучении клинической подсистемы медицинской терминологии; она, поэтому, имеет преимущественно методический характер, хотя и потребовала определённых научных изысканий.

Материалом для анализа послужила картотека более чем из 100 терминов, извлечённых из медицинских словарей и пособий. Выбор же одновременно двух конечных терминоэлементов обусловлен их некоторой общей семантикой. Представлялось интересным при этом выявить и уточнить содержательную сторону терминов с –philia и –mania и определить степень их сходства и различия.

I.Структурный анализ клинической лексики с конечным терминоэлементом –philia позволяет выделить четыре группы:

1.Греческий корень + -philia

ailurophilia (от греч. ailuros – кошка) – патологическая привязанность к кошкам.

2.Латинский корень + - philia
claustrophilia (от лат. claustrum – засов, замок, закрытое помещение) – навязчивое влечение запирать окна и двери из-за страха оказаться одному в незапертом помещении.

3.Греческий корень + греческий корень + -philia
pseudohaemophilia (от греч. pseudes – ложный и греч. корня haem – кровь) – общее название геморрагических диатезов, клиническая картина которых напоминает гемофилию, но в крови содержится нормальное количество факторов свертывания крови.

4.Греческая приставка + - philia
endophilia (от греч. endo – внутри) – предпочтение некоторыми видами кровососущих насекомых пребывания в постройках человека, где у самок происходит переваривание крови и развитие яиц.

II.C семантической точки зрения термины с конечным терминоэлементом –philia можно разделить на четыре группы:

1.-philia как свойство клеток, тканей, веществ, бактерий и т.д.; например, basophilia – свойство цитоплазмы, других компонентов клетки окрашиваться основными красителями.

2.-philia как биологическая особенность животных и насекомых; например, anthropophilia – предпочтение кровососущими членистоногими человека животным.

3.-philia как название клинической патологии (обычно речь идёт о заболеваниях крови); например, haemophilia – наследственная болезнь, обусловленная недостаточностью факторов свёртывания крови.

4.-philia как психогенная патология; например, paedophilia – половое влечение к детям. 

III.Структурный анализ терминов с конечным терминоэлементом -mania позволяет выделить пять групп терминов:

1. Греческий корень +  -mania

 рyromania (от греч.pyr – жар, огонь) – импульсивное влечение к поджогу.

2. Латинский корень + - mania

agromania (от лат.  ager, agri – поле) – стремление к жизни в одиночестве на лоне природы.

3. Греческий корень + греческий корень + -mania
 erotographomania (от греч. eros, erotos – любовь, страсть + греч. grapho – писать) – непрерывное составление психически больным любовных писем.

4. Латинский корень + латинский корень + -mania

 suicidomania (от лат. местоимения sui – себя + лат. caedo – убивать) – навязчивое, упорное стремление к совершению самоубийства.

5. Греческая приставка + -mania

 hypomania (от греч. hypo – ниже нормы, под) –состояние, характеризующееся легко выраженными признаками маниакального синдрома.
IV. Клинические термины с конечным терминоэлементом –mania c точки зрения семантики делятся на две группы:

1.-mania как психическая патология; например, cleptomania – импульсивное, немотивируемое влечение к воровству.       

 2.-mania как пристрастие к употреблению наркотических и химических веществ; например, morphinomania (cиноним morphinismus) – разновидность опийной наркомании, при которой предметом пристрастия является морфин.

Особый интерес у студентов вызывают термины с античными аллюзиями. Эксегетические комментарии преподавателя трудно переоценить: они и расширяют кругозор студента, они и способствуют более точному пониманию медицинского смысла термина, они являются хорошей мотивацией и оживлением учебного процесса. Например, autophilia как синоним нарциссизма позволяет напомнить миф о Нарциссе, который нашел отражение не только в медицине, но и в живописи и архитектуре. Или термин eosinophilia дает возможность рассказать о греческой богине утренней зари Эос, а aphrodisiomania поведает о богине любви и красоты Афродите, и почему понятие ‘афродизиак’ так популярно.

Таким образом, количественный и качественный анализ клинических терминов с конечными терминоэлементами -philia и -mania позволяет уточнить наши представления о них и способствует улучшению учебного процесса по латинскому языку. Полученные результаты исследования могут быть использованы в какой-то мере на обязательных аудиторных занятиях, а в полной мере – в кафедральных элективах.  

Т.А. Любомудрова 
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ЛАТИНСКИЕ ФРАЗЕОЛОГИЗМЫ В АНГЛИЙСКОМ ЯЗЫКЕ: 
ИСТОРИКО-КУЛЬТУРНЫЕ И МЕТОДИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ
 ПРИ ОБУЧЕНИИ  СТУДЕНТОВ-МЕДИКОВ

Основным положением современной методики является максимальная адекватность условий, способствующих образованию коммуникативных навыков на иностранном языке, условием употребления речевых средств иностранного языка в общении. Обучение языку с самого начала должно идти в условиях реального общения или как можно точнее имитировать эти условия. Цель данного доклада – анализ и обобщение опыта работы с латинскими пословицами и поговорками на уроках английского языка в медицинском вузе. Мы проанализируем методическую и методологическую ценность использования пословиц и поговорок, а также рассмотрим возможность их использования для обучения монологической и диалогической речи.

Мир фразеологии современного английского языка велик и многообразен. В данной работе рассматриваются фразеологические единицы современного английского языка, заимствованные из античных источников. 

В английском языке, как и в языках других европейских народов, являющихся наследниками античной культуры, существует много пословиц, афоризмов и образных выражений, возникших у древних греков и римлян.

Из античной мифологии взяты фразеологизмы: Augean stable(s) - авгиевы конюшни, a labor of Hercules – геркулесов труд, a labor of Sisyphus – сизифов труд, Lares and Penates – лары и пенаты, то, что создает уют, домашний очаг, the thread of Ariadne – ариаднина нить, путеводная нить, способ, помогающий выйти из затруднительного положения. С поэмами Гомера «Илиада» и «Одиссея» связаны выражения: an Iliad of woes – повесть о бесчисленных несчастьях; a sardonic laugh – сардонический, язвительный смех; Penelope’s web – тканье Пенелопы, тактика оттягивания; winged words – крылатые слова; between Scylla and Charybdis – между Сциллой и Харибдой, в безвыходном положении; on the knees of the Gods – одному богу известно; on the razor’s edge – в опасном положении, на краю пропасти, like a Trojan – мужественно, доблестно, геройски (Вергилий в «Энеиде» тоже воспевает мужество защитников Трои); the Trojan Horse – троянский конь, скрытая опасность. Из басен Эзопа и других древнегреческих сказок идут выражения: to add insult to injury – усугублять оскорбления; to kill the goose that laid the golden eggs – убить курицу, несущую золотые яйца; to cry wolf too often – поднимать ложную тревогу; the lion’s share – львиная доля; the last straw (that broke the camel’s back) – последняя капля, переполнившая чашу, предел терпения; sour grapes – зелен виноград (о чем-либо недостижимом и потому порицаемом).

Некоторые фразеологизмы восходят к произведениям древнеримских писателей: a snake in the grass - змея подколодная, коварный, скрытый враг (Вергилий); the golden mean -  золотая середина (Гораций); the sinews of war(книжн.) – деньги, материальные средства (необходимые для ведения войны) (Цицерон).

Фразеологические единицы, пришедшие в английский язык из литературы Древней Греции и Древнего Рима, наделены необыкновенной красочностью и экспрессивностью, этим и объясняется их распространенность не только в английском, но и других языках мира. 

Интересно рассмотреть фразеологические единицы, в состав которых входят растения, и прежде всего слово «роза».  A bed of roses – «ложе из роз», путь устланный розами, легкая, счастливая, безмятежная жизнь, не жизнь, а рай (выражение восходит к обычаю богатых людей в Древнем Риме усыпать свое ложе лепестками роз). В английском языке употребляется обычно в отрицательных выражениях, например: life is not a bed of roses – жизненный путь не усыпан розами; not all roses – не все легко, приятно.

Under the rose – заимствование из латинского sub rosa – секретно, тайно. Роза была символом молчания в Древнем Риме, с тех пор как сын Венеры (Афродиты) Амур упросил бога молчания Гарпократа не разглашать любовные похождения его мамаши, подкупив его огромным букетом роз. 

Palm - Пальма. Bear (carry of, take) the palm – получить пальму первенства, одержать победу. Лавр стал символом могущества, победы и мира. Give the palm to somebody – уступить пальму первенства. Win one`s laures – стяжать лавры, достичь славы. Rest on one`s laures – почивать на лаврах.

Fig leaf  (фиговый листок) – лицемерие. Leaves without figes – пустые речи (фига была важнейшим продуктом питания в античности, символом жизни и плодородия). 

Apple of discord – яблоко раздора. Греческая богиня раздора Эрида вызвала ревность трех богинь (Афины, Афродиты и Геры). Не приглашенная на свадьбу Пелея и Фетиды, Эрида бросила среди гостей золотое яблоко с надписью «прекраснейшей». В спор за него вступили Афина, Афродита и Гера. Судьей был избран Парис. Его решение послужило непосредственным поводом к Троянской войне. Афродита получила яблоко, дав обещание помочь Парису получить Елену. 

Использование пословиц и поговорок в практике преподавателя английского языка способствует лучшему овладению этим предметом, расширяя знания о языке, лексический запас и особенности его функционирования. С другой стороны, их изучение представляет собой дополнительный источник страноведческих знаний. Формирование навыков произношения с первых уроков должно идти в условиях реального общения или как можно точнее имитировать эти условия. Другими словами, студенты должны не готовиться к речи, как предусмотрено устными вводными курсами, а начинать обучение сразу.

Создать реальную обстановку на уроке, ввести элемент игры в процесс овладения звуковой стороной иноязычной речи помогут пословицы и поговорки. Кроме того, пословицы и поговорки прочно ложатся в память. Их запоминание облегчается разными созвучиями, рифмами, ритмикой. Пословицы и поговорки могут использоваться при введении нового фонетического явления, при выполнении упражнений на закрепление нового фонетического материала и при его повторении, во время фонетических зарядок.

Опыт преподавания показывает, что одним из эффективных приемов обеспечения интереса студентов к обучению, их активность и работоспособность является использование пословиц и поговорок на уроках английского языка на разных этапах обучения. Важным обучающим и мотивационным фактором является работа с пословицами и поговорками, которая может проводиться как в аудитории, так и использоваться в виде различных заданий во внеаудиторной работе, на конференциях СНО.

Использование пословиц и поговорок на уроках английского языка способствует лучшему овладению этим предметом, расширяя знания о языке и особенностях его функционирования.  В качестве удачного опыта можно назвать только что вышедшую книгу: «Руководство по формированию профессиональной направленности студента-медика в условиях билингвизма». Авторы: Бухарина Т.Л., Иванова Е.А., Михина Т.В., Заболотная С.Г., Коровина И.А. Екатеринбург, 2006. Книга является первым и вполне удачным опытом пособия¸ где рассматриваются вместе аспекты обучения английскому и латинскому языку применительно к медицинской специфике. Это руководство предлагает систему формирования профессиональной направленности студента, повышения его познавательной способности, автономности и творческой активности через обучение языку в условиях билингвизма. Фразеология – чрезвычайно сложное явление, изучение которого требует своего метода исследования, а также использования данных других наук – лексикологии, грамматики, стилистики, фонетики, истории языка, истории, философии, логики и страноведения.
Г. Н. Иванова 

Санкт-Петербург

ВНЕДРЕНИЕ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА В УЧЕБНЫЙ ПРОЦЕСС ПОЛИТЕХНИЧЕСКОГО УНИВЕРСИТЕТА (ИЗ ОПЫТА РАБОТЫ 

НА ФАКУЛЬТЕТЕ МЕДИЦИНСКОЙ ФИЗИКИ И БИОИНЖЕНЕРИИ)
С 1997-98 учебного года в Санкт-Петербургской государственной медицинской академии обучается группа студентов факультета медицинской физики и биоинженерии Санкт-Петербургского государственного политехнического университета. Данный факультет готовит специалистов, которые будут заниматься проблемами медицины на клеточном и молекулярном уровне по трём направлениям:

1. физико-химические основы клинической медицины (этиология, патогенез, диагностика и лечение заболеваний, – например, инфаркт миокарда на клеточном уровне);
2. физико-химические основы медицинской экологии (влияние среды на человека на клеточно-молекулярном уровне);
3. физико-технические основы медицинской технологии (биоинженерия).

Так как в программу обучения студентов входят фундаментальные медицинские дисциплины, определённое место в их образовании занимает и латинский язык – 34 часа в первом семестре (2 часа еженедельно).

Рабочая программа, составленная нами на базе министерской программы по латинскому языку для медицинских вузов, профессионально ориентирована на студентов-политехников и ставит две цели их обучения: 1) научить сознательно и грамотно применять анатомо-гистологические термины на латинском языке; 2) научить определять общий смысл клинического термина и ориентироваться в справочной литературе.

В соответствии с этим обучение ведётся по двум разделам,

В содержание первого – анатомогистологического (8 занятий) - включены, кроме краткого очерка истории латинского языка и развития медицинской терминологии, алфавита и фонетики, все базовые грамматические темы. Лексический минимум составляет около 300 частотных или значимых слов.

Второй раздел – клиническая терминология (8 занятий) – включает в себя обширное теоретическое введение и семь практических частей, каждая из которых состоит из лексического минимума названий органов, продуктивных терминоэлементов и упражнений. Названия органов даются в греко-латинском эквиваленте по тематическому принципу семи разделов анатомии.

Помимо сугубо профессиональной курс латинского языка выполняет важную – особенно для будущих высокоинтеллектуальных специалистов – гуманитаризирующую функцию, каковая реализуется посредством экскурсов общекультурного и историко-медицинского характера, привлечением латинских крылатых слов и знакомством с выражениями античного происхождения (Прокрустово ложе, Эдипов комплекс и т.п.).

Основной учебной литературой для студентов новой специальности являются кафедральные пособия и разработки.

О. А. Королёва
Нижний Новгород
НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ

МЕТОДИКИ ПРЕПОДАВАНИЯ ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА

Латинский язык – язык народа большой и богатой культурной традиции, не только в истории европейской, но и  мировой культуры. Это древнейший из индоевропейских языков, его изучение помогает студентам сознательно подходить к пониманию языка как системы, что важно при изучении других языковых дисциплин. Кроме того, знание латинского языка обогащает культурный кругозор студента и лексический запас его языка.

Специфика латинского языка диктует несколько иные цели при его изучении, чем при освоении современных иностранных языков: научить студента читать и переводить латинские тексты, освоить грамматику латинского языка, обращая при этом внимание на его место в ряду индоевропейских языков, а также показать его значение в мировой литературе и культуре в целом. При обучении современным «живым» языкам главной является коммуникативная функция языка, иначе говоря студент должен овладеть разговорным языком.  Поставленная задача обусловливает отбор и подачу языкового материала (так, при изучении русского языка как иностранного, падежи русского языка рассматриваются постепенно, в зависимости от степени  употребляемости в речи и их значений). 

При обучении латинскому языку более целесообразен системный подход. Узнавая ту или иную грамматическую категорию, судент должен представляеть ее место и значение в языке,  а также внутреннюю структуру. Например, при изучении глагола в латинском языке необходимо указать не только его грамматические признаки, но особое внимание обратить на систему времен, включающую времена системы инфекта и перфекта,  так как в дальнейшем это облегчит понимание места каждого времени в общей системе, его значение, а, главное, образование той или иной глагольной формы. Аналогичная подача материала удобна при изучении системы склонения существительных, прилагательных, грамматических категорий имени. Знания такого типа проще всего воспринимаются и усваиваются в виде таблиц, схем. 

При прохождении некоторых тем материал лучше представлять блоками (например, I, II склонения существительных + I, II склонения прилагательных и притяжательных местоимений, причастия + оборот Ablatilus absolutus, инфинитивы + оборот Accusativus cum Infinitivo), что особенно актуально для  вечернего и заочного отделений, где количество часов в учебном плане меньше, чем на дневном отделении.

При подаче языкового материала важно учитывать существование у каждого человека внутренней языковой системы, базирующейся на знании родного языка, поэтому сопоставление грамматических категорий латинского языка с аналогичными категориями русского языка облегчает их понимание и запоминание. Например, падежи в латинском языке сходны с русскими (за некоторым исключением) по названиям и значениям, то же самое можно сказать и об образовании степеней сравнения прилагательных, особенно супплетивной степени. Тема «Отложительные и полуотложительные глаголы» не всегда понятна студентам, так как они не видят прямых соответствий этого языкового явления в русском языке. Однако в русском языке также есть глаголы, совпадающие по форме с глаголами страдательного (возвратного) залога и имеющие при этом значение активного действия (радоваться, сражаться и т.д). Такое сопоставление не только облегчает усвоение нового материала, но и помогает увидеть связь форм латинского языка с аналогичными явлениями в других индоевропейских языках. Подобное сравнение латинского языка с родственными ему языками уместно и при характеристике времен латинского глагола. Так, временные формы латинского языка схожи с временами в древнерусском языке, где существовало одно настоящее время, четыре прошедших (два простых – аорист и имперфект и два сложных – перфект и плюсквамперфект), два будущих (одно из которых имело значение преждебудущего действия). Также в древнерусском языке существовала неличная глагольная форма – супин, которая употреблялась при глаголах движения для обозначения цели действия (иду ловитъ рыбу), аналогичное значение у этой формы и в латинском языке (venio ornatum – я прихожу, чтобы украсить). Аналогичное сопоставление можно сделать и в системе имен, в частности сходство наблюдается в категории падежа существительных. В древнерусском языке, как и в латинском, существовал Звательный падеж, реликтовые формы которого сохранились в современном языке («Боже», «старче», «мам»).

Таким образом, грамматика латинского языка отражает древние явления индоевропейской языковой общности, что позволяет студентам увидеть языковую картину Европы в ее целостности. 

Кроме грамматического материала не менее важным является усвоение и использование в дальнейшем латинской лексики и крылатых выражений. Студенты, а в будущем учителя, журналисты, PR-менеджеры должны уметь видеть в русском языке слова, обязанные своим происхождением латинскому языку. Это слова научного, публицистического стилей и слова разговорной речи. Понимание такой лексики облегчается, когда студент опирается на исходное слово в языке-источнике (например, апелляция от лат. appellare – называть, обращаться; конфидециально от лат. confidere – доверять, полагаться; конгресс от лат. congredi – сходииться, собираться; корпорация, корпоративный от лат. corpus – тело; реклама, рекламация от лат. clamare – кричать, восклицать).

Европейская наука опирается  на труды античных авторов, долгое время остается латиноязычной, поэтому вся современная терминология происходит из латинского языка. Следовательно знание латинской лексики, а также значений частей слова (префиксов, суффиксов и т.д.) сделает доступной  современную терминологию. Более того, латинский язык позволит понимать и неспециалисту  терминологию  других наук.

Значительное место в учебном процессе должно отводиться формам контроля различного рода, отражающим степень понимания и усвоения учащимися получаемых знаний. В контрольных работах нужно учитывать последовательность подачи языкового материала студентам. Сначала предлагаются упражнения на формообразование (образование изолированных форм,  либо образование парадигмы форм), образование форм в заданных предложениях (по образцу и без него). Возможна и обратная работа, когда  данным формам, взятым вне контекста, нужно дать грамматическую характеристику. 

Для перевода и грамматического анализа предложений учащимся следует предлагать (по мере возможности) выдержки из поэтических текстов, афоризмы античных философов, что позволит студентам увидеть в «мертвом, скучном» языке красоту слова, точность и глубину мысли. Постепенно, с накоплением изученного материала, возможны переводы не только с латинского языка на русский, но и наоборот. Такая работа позволит студентам лучше понять структуру синтаксических конструкций (эти упражнения наиболее продуктивны  при изучении оборотов Ablativus absolutus, Accusativus cum Infinitivo, Nominativus cum Infinitivo).

                                                                                                                          Е.В. Рюмина

                                                                                                  Нижний Новгород

ТЕРАПЕВТИЧЕСКАЯ  МОТИВАЦИЯ
 В НАУЧНЫХ  БОТАНИЧЕСКИХ  НАИМЕНОВАНИЯХ
При изучении научных ботанических наименований традиционно обращается внимание на наличествующие в них признаки, помогающие осмыслить внутреннюю форму терминов. Применение в медицине – один из таких признаков, и он может сообщить информацию, ведущую к представлению о растении в целом, действующих веществах, выделенных из него, и препаратах, изготовленных на основе лекарственного сырья. Данный признак обнаруживается как в родовом названии ботанического наименования, так и в видовом эпитете.

Широкое распространение в ботанической номенклатуре получил видовой эпитет «officinalis» - аптечный или лекарственный, что является признанием лечебных свойств многих растений (Althaea officinalis, Calendula officinalis, Pulmonaria officinalis,  Taraxacum officinale и др.). Видовые эпитеты могут также подчеркивать применение растения в определенной области медицины. Пустырник сердечный – Leonurus cardiaca –  применяется в виде настойки и настоя как седативное средство при сердечно-сосудистых неврозах, стенокардии и т.д.  Растениями,  проявляющими слабительное действие, являются Rhamnus cathartica  – жостер слабительный и Croton tiglium  (латинизированное tiglium от греч. tilos «понос») – кротон слабительный. В научном ботаническом наименовании растения лапчатки прямостоячей (калгана) – Potentilla tormentilla – видовой эпитет tormentilla восходит к латинскому  tormentum «боль, страдание»  или tormina – так в средние века называли дизентерию. В настоящее время в научной медицине лапчатка применяется при болезнях желудочно-кишечного тракта. Видовой эпитет ipecacuanha в научном ботаническом наименовании ипекакуаны Cephaelis ipecacuanha  – латинизированное бразильское название растения от индейского i «маленькое», pe «придорожное», caa «растение», goene «рвотное». Корень ипекакуаны (рвотный корень) в больших дозах используется  как рвотное средство. 

Родовые названия растений могут подчеркивать исключительную значимость растения для здоровья человека. Родовое название шалфея происходит  от глагола salvere «быть здоровым, здравствовать»,  желтушника – от глагола eryomai «спасать, исцелять». Имя Панакеи («всеисцеляющей») использовано в родовом названии легендарного женьшеня и его «родственницы» заманихи высокой. 

Родовые названия могут указывать и на применение растения в определенной области медицины. Родовое название ромашки аптечной – Matricaria recutita - происходит от латинского matrix «матка», так как в старину растение применялось при женских болезнях. В настоящее время оно используется в том числе и при болезнях матки. Родовое название кровохлебки – Sanguisorba - связано с тем, что ее корень   способен останавливать кровь. Мать-и-мачеха имеет научное ботаническое наименование – Tussilago farfara (от лат. tussis «кашель» и agere «изгонять»). В  наименовании Rheum palmatum – ревень тангутский –  родовое название образовано от глагола  rheo «течь». Корень ревеня  используется как слабительное средство. 

Одним из примеров наличия признака применения в медицине в русских номенклатурных наименованиях является чистотел большой (бородавник), издавна использовавшийся в народной медицине при лечении кожных болезней – псориаза, экземы, чесотки и др. 

На лечебный эффект, производимый растением, могут указывать и народные названия растений. Медуница лекарственная – Pulmonaria officinalis – получила название «легочница», так как ее пробовали применять при лечении чахотки. 

Повторяющийся в ботанических наименованиях терапевтический признак может быть осмыслен с точки зрения системности медицинской терминологии, что наиболее эффективно решается при использовании латинских текстов. В частности, анализ и истолкование ботанического наименования «мак снотворный» могут быть проведены на базе текста «Papaver somniferum», включенного в учебники М.Н. Чернявского для студентов фармацевтических вузов и фармацевтических факультетов медицинских вузов. Целесообразно рассмотреть фармацевтические и клинические термины, связанные с данным лекарственным растением. 

Сок мака снотворного – опий – содержит смесь алкалоидов, главнейшие из которых – морфин, кодеин, папаверин и др. –  в очищенном виде широко используются в медицине.

Алкалоид морфин оказывает сильное болеутоляющее действие, а в больших дозах вызывает снотворный эффект. Морфин вызывает выраженную эйфорию, и при его повторном применении развивается болезненное пристрастие (морфинизм). Морфин является первым алкалоидом, выделенным из растений; он был открыт в 1806 году 24-летним немецким аптекарем Ф.Сертюрнером и получил название по имени Морфея,  принимающего разные человеческие формы (греч. morphe «форма») и являющегося людям во сне. Согласно преданию, мак был создан Морфеем и считался цветком сна и забвения. В фармацевтической терминологии греческий корень -morph- используется в названиях наркотических лекарственных средств.

Папаверин применяется как спазмолитическое средство при спазмах кровеносных сосудов (гипертоническая болезнь, стенокардия, мигрень), спазмах гладкой мускулатуры органов брюшной полости и при бронхиальной астме.

Другой важнейший алкалоид мака снотворного – кодеин. Это название образовано от греческого kodia «головка мака». Кодеин является болеутоляющим средством и входит в состав комплексных препаратов от кашля. В сочетании с ненаркотическими анальгетиками (анальгином, амидопирином), кофеином и др. применяется при головных болях, невралгиях и т.п. Кодеин входит в состав микстуры Бехтерева, применяемой в качестве успокаивающего средства. Кодеин является также составной частью лекарств пенталгин и седалгин. В связи с тем, что при повторном применении кодеина могут наблюдаться явления пристрастия, он отпускается с такими же ограничениями, как и другие наркотические средства.

Среди препаратов мака имеется, в частности, «Омнопон» (синоним «Пантопон»), он представляет собой смесь гидрохлоридов алкалоидов опия. В названиях употреблен греческий корень opion – млечный сок. В современном понимании опий – высушенный млечный сок из незрелых головок мака, являющийся сильным наркотиком.

К клиническому разделу относим термины: hypersomnia – патологическая сонливость; morphinismus – разновидность опийной наркомании, при которой предметом пристрастия является морфин; opiomania – форма наркомании: пристрастие к употреблению опия или его препаратов; opiophagia – вид опиомании, при котором наркотик употребляют внутрь в виде порошка, настоя, пилюль; somnambulismus – сумеречное помрачение сознания в форме блуждания во сне с выполнением привычных движений и действий; сопровождается амнезией.

 Одним из ключевых понятий, связанных с данным растением,  является понятие «сон», в связи с чем уместны культурологические комментарии с использованием античных мифологических сюжетов о Морфее и Церере. 

Формы работы над текстами варьируются с целью более полного раскрытия вложенного в наименование смысла,  достижения адекватного понимания этого смысла и рельефного восприятия научных  наименований.

Изучение терапевтического мотивационного признака представляется значимым в плане осмысленного овладения внутренней формой научных наименований и способствует систематизации терминологического материала.

А.Г. Ковзалина 

Санкт – Петербург

К ПРОБЛЕМЕ ИНТЕГРАЦИИ КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКОГО

 И ТЕРМИНОЛОГИЧЕСКОГО АСПЕКТОВ КУРСА

 ЛАТИНСКОГО ЯЗЫКА В МЕДИЦИНСКОМ ЛИЦЕЕ
Реформа образования и образовательных стандартов требует пристального внимания, как со стороны школьных учителей, так и вузовских преподавателей, которые работают в системе образования. Меняется содержание и характер обучения в зависимости от специализации. Введение в школьную программу медицинских школ и лицеев дисциплины «Латинский язык и основы терминологии» помогает не только решить задачу формирования терминологической и языковой грамотности будущего врача, но и способствует повышению общекультурного и интеллектуального уровня учащихся. Владение латинским языком всегда считалось основой европейской образованности, поскольку на этом языке народы Европы более двух тысячелетий создавали свою культуру. Познавая латынь, человек получает ключ к богатствам культуры Античности, Средневековья, Возрождения.


Учитывая специфику и сложности на пути получения медицинского образования, курс латинского языка как на школьном, так и на вузовском этапе имеет два аспекта:


1. Терминологический – необходимо подготовить учащихся к овладению основами обширной и многопрофильной медицинской терминологии;

2. Культурологический – расширить общелингвистический кругозор учащихся, развивая интеллектуальные способности, поднять уровень культуры, показать место латинского языка в истории европейской культуры.

Более чем десятилетний опыт работы в медицинском лицее, показывает, что более важным на довузовском этапе является культурологический аспект преподавания медицинской латыни в сочетании с тщательно продуманной интеграцией в процесс обучения терминологического аспекта.

 
Поскольку изучение языка начинается с 9-го класса, появляется уникальная возможность не только познакомиться с основами медицинской терминологической грамотности, но и осознать, как важно осознать историческую связью с древностью во всех её проявлениях. 

Знакомство с медицинской терминологией начинается анатомической подсистемы, зародившейся около трёх тысяч лет назад в Древней Греции и состоявшей в основном из слов греческого языка. Основным источником римских анатомических названий является «De medicina» Авла Корнелия Цельса. Анатомия Средних веков не могла быть национальной в силу ряда исторических условий, так как была построена из слов и терминов латинского и греческого языков, а также, в некоторой степени, арабского, что было обусловлено высоким развитием арабской медицины. Число средневековых анатомических названий  относительно невелико. Анатомическая терминология нового времени сформировалась в результате стараний многих анатомов разных эпох и национальностей. Число анатомических открытий, а соответственно, и число наименований, превысило всё, что было сделано в предшествующие эпохи. Последняя Международная анатомическая терминология, утверждённая на ΧV Международном анатомическом конгрессе в Риме в 1999 году имеет значительные изменения, этот факт представляет особый интерес, поскольку не во все учебники внесены необходимые коррективы. Мы не только знакомим учащихся с новыми терминами, но и иллюстрируем на примерах. Термин compages thoracis, предоставлявший возможность рассказать о закруглённом скрепами брюхе Троянского коня у Вергилия - curva compagibus alvus; и Veněris compages – у Лукреция, заменён на более точный по представлениям анатомов cavea thoracis - cavea – 1) углубление, впадина, выемка, полость у Плиния Старшего 2) обнесённое решёткой место, огороженный участок, клетка для зверей у Лукреция (cavea ferarum) или птиц. Таким образом, комментарии к современным изменениям позволяют показать связь времён, пополнить словарный запас и прикоснуться к нетленным произведениям Вергилия и Лукреция.

После изучения основ грамматики латинского языка на материале анатомической терминологии, мы приступаем к изучению клинической терминологии — самого обширного раздела медицинской терминологии. Она включает названия различных заболеваний и отклонений от нормы, методов исследования и лечения, клинических специальностей и специалистов. Все названия — прежде всего существительные, состоящие в большинстве случаев из греческих словообразовательных элементов, или терминоэлементов. Механическое заучивание определённого минимума терминоэлементов вряд ли можно было назвать полезным для учащихся, которые постигают язык своей будущей специальности. Представляется очень важным сопроводить каждый терминоэлемент, греческий суффикс или приставку наиболее запоминающимися примерами. Медику полезно знать, что, например, микросистема терминов воспалительных заболеваний на -ит начала складываться только в ХVIII веке на основе латинизированного греческого суффикса -itis. Француз Ф.Соваж создал термин peritonitis, а англичанин Бедгам образовал в 1800 г. термин bronchitis, но не следует забывать, что термины со значением воспаление лёгких pneumonia и воспаление глаза ophthalmia были введёны в научную терминологию Гиппократом и не были подвержены латинизации. Интересными для учащихся являются культурологические экскурсы, которые знакомят с методами лечения в эпоху Гиппократа. В наш век рекламы, показательным является привлечение недобросовестными врачами пациентов с помощью грандиозных спектаклей перед широкой публикой. Изучение терминоэлементов spondyl-, rhachi- и термина kyphosis позволяют рассказать о методе «сотрясания лестницей», который служил для выпрямления искривления позвоночника. Горбуна крепко привязывают к лестнице вниз головой; лестницу поднимают в воздух с крыши дома или с башни, потом её резко опускают, чтобы толчок выпрямил горб. Это был столь же опасный, столь и эффектный метод, такое вмешательство протекало под открытым небом перед большой толпой. Восхищение толпы использовалось для того, чтобы привлечь клиентуру и затмить менее шумливых коллег. В любом искусстве и особенно медицине стыдно предлагать большой толпе спектакль, большую речь, а потом ничего не сделать полезного. Возможно, этот пример предостережет наших будущих «гиппократов» от подобных поступков, помня, о том, что как только обнаруживается неэффективность лечения, за восхищением толпы последует бесчестье.

Заключительным объектом изучения является фармацевтическая терминология. Поскольку многие народы связывали целебное действие растений со сверхъестественными свойствами, данными им богами, мы предваряем изучение данной подсистемы культурологическим экскурсом в античную мифологию, и учащиеся принимают активное участие в этом процессе, выступая с докладами и сообщениями.


Изучение латинского языка и античной культуры значительно повышает коэффициент интеллекта, что способствует развитию языковой и терминологической грамотности, но это может быть достигнуто только благодаря правильному распределению учебного материала с учетом возрастных особенностей, исключая всякое насилие, превращая изучение языка будущей специальности в увлекательное занятие, в обучение без Орбилия. Приближение Античности к современности даже в пределах освоения курса медицинской латыни на школьном уровне дает сильнейший импульс для дальнейшего как терминологического, так и профессионального совершенствования.
III.  АНТИЧНЫЕ ТРАДИЦИИ В ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ И РУССКОЙ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ЛИТЕРАТУРЕ
Н.И. Соколова
 Москва 
ГЕРОЙ «ОДИССЕИ» ГОМЕРА В   ПРОИЗВЕДЕНИЯХ А.ТЕННИСОНА
Гомер был одним из любимых поэтов А.Теннисона.  В разговоре он мог цитировать по памяти на языке оригинала обе поэмы Гомера, однако при этом отдавал предпочтение «Одиссее», эпизоды которой стали основой ряда его собственных произведений. Из них наибольший интерес представляют «Улисс» и «Энох Арден»,  созданные на разных этапах творчества поэта.

В  «Улиссе» (“Ulysses”), написанном в 1833 году, в тот период, когда Теннисон тяжело переживал известие о смерти университетского друга А.Холлема, образ  героя Гомера наполняется личностным звучанием. Стихотворение, по признанию поэта, передает  возникшее у него чувство «необходимости продвижения вперед, отважного  вступления в битву жизни [1, 193]. «Улисс» – монолог героя, не желающего довольствоваться покоем домашнего очага, призывающего в путь верных товарищей – состарившихся вместе с ним моряков. Сюжет стихотворения, повествующего о герое, который отправляется в путь уже после возвращения на Итаку, в большей мере навеян двадцать шестой песнью «Ада» Данте, чем  одиннадцатой песнью  поэмы Гомера, где Тиресий предрекает дальнейшую судьбу Одиссея, но при этом следует согласиться с П.Тернером [2, 55] в том, что английский поэт в отношении к своему герою  ближе к Гомеру, симпатизирующему  Одиссею, чем к Данте, поместившему Улисса в восьмой круг Ада. У Теннисона Улисс наделен особым качеством. Повидав немало городов, встречая разных людей, герой ощущает себя частью всего, с чем он сталкивается на своем пути, воспринимая свой жизненный опыт как «арку», сквозь которую мерцает неведомый мир, чьи очертания ускользают по мере его продвижения вперед.   А.Холлем,  чьи  взгляды, как известно, оказали воздействие на Теннисона, объяснял подобную способность к слиянию со всем сущим принципом симпатии. В рецензии  «О некоторых особенностях современной поэзии и о лирических стихотворениях Альфреда Теннисона» (1831) Холлем  наделял этим свойством «поэтов восприятия», чувствительным к мельчайшим проявлениям природы, склонных к сопереживанию со всей вселенной [3, 188], к которым он относил своего друга. Примечательно и стремление Улисса к неведомому  миру с вечно ускользающими очертаниями, и направление его пути на запад, вслед за уходящим солнцем:  “To sail beyond the sunset and the baths / Оf all the Western stars, until I die”[4, 90].   Традиционно движение на запад означает завершение жизни, страна запада, заходящего солнца ассоциируется со смертью. С другой стороны, запад, в интерпретации поэта, – средоточие высшей сакральной мудрости, обиталище поэзии: таким он предстает в стихотворении «Геспериды» (“The Hesperides”), где звучит мысль о божественной природе поэзии. В «Улиссе» это значение запада,   края заката подчеркивается  желанием героя стремиться к знанию, подобно падающей звезде, выйти за грань человеческого мышления:“to follow knowledge like a sinking star/ Beyond the utmost bound of human thought” [4, 90]. Таким образом,  Улисс у Теннисона воплощает представление о поэте, вечно стремящемся к недостижимому идеалу, вечно странствующем в поисках запредельного знания. Это объясняет противостояние Улисса Телемаку. Улисс  считает сына безупречным в исполнении  обыденных дел,  в поклонении домашним богам. Телемак является обыкновенным смертным, погруженным в заботы повседневной жизни, Улисс – поэтом, осознающим свое призвание, разность своего с сыном жизненного предназначения: “He works his work, I mine” [4, 89]. 


Иное преломление гомеровские мотивы получают в известной поэме «Энох Арден» (“Enoch Arden”,1862), благодаря которой Теннисон получил в критике прозвище «Поэта народа» (“Poet of the People”) [5, 421], чем он  очень гордился. «Энох Арден»- история рыбака, который, узнав по  возвращении после десятилетнего отсутствия, что его жена Энни, считая его погибшим, вышла замуж за товарища их детских игр Филипа, скрывает свое появление, не желая смущать покой любимой женщины, лишь после его смерти узнающей о его самоотверженном поступке. Само имя героя указывает на библейский источник поэмы:  в Послании  Евреям апостола Павла сообщается,  что Енох, угодивший Богу, был «переселен» Богом в загробный мир, не видя смерти.  Существовало поверье, что Енох должен возвратиться в мир живых, чтобы умереть. Библейская легенда преломляется в самом сюжете поэмы.  

 Наряду с этим в  «Энохе Ардене» обнаруживаются параллели с гомеровской «Одиссеей». Вынужденное  нахождение потерпевшего кораблекрушение Эноха   на острове может быть воспринято как аналог к пребыванию Одиссея у нимфы Калипсо. Как и Одиссей, который в надежде увидеть корабль проводит дни на берегу моря, Энох  часто сидит целыми днями на берегу в ожидании паруса. В отличие от Пенелопы, ночами распускающей покрывало, Энни не идет на откровенный обман, но, как и ее предшественница, пытается избежать решительного ответа на предложение Филипа, придумывая неубедительные предлоги, чтобы продлить назначенный ею самой срок. По возвращении на Итаку Афина меняет внешность Одиссея, появляющегося не узнанным в облике дряхлого старца перед свинопасом Эвмеем, который рассказывает ему о происходящих в его доме событиях. Роль Эвмея в поэме Теннисона отводится   содержательнице таверны Мириам Лейн, также не узнающей Эноха,  изменившегося за годы странствий.  

  Филип, влюбленный в Энни с детства, не похож на  бесцеремонных женихов Пенелопы. В отсутствие Эноха, который в надежде приобрести состояние для семьи своим отъездом обрекает близких на скудное существование, Филип берет на себя заботу об  Энни и ее детях  и лишь спустя десять лет, желая уберечь ее от пересудов, предлагает ей вступить с ним в брак. Отношение поэта к героям определяется его убеждением в том, что «главным показателем мужественности является рыцарское отношение к женщине» [5, 208].  В «Улиссе» герой, не приемлющий спокойной жизни у домашнего очага, вызывал восхищение поэта; в «Энохе Ардене» восприятие этого типа представляется иным.  

Теннисон разделял присущие его современникам культ дома, сакрализацию семьи. В ряде произведений поэта («Крушение», “The Wreck”, «Раскаяние Ромни», “Romney’s Remorse”)  разрыв героя с семьей становится причиной его  несчастий. События, происходящие с Энохом, воспринимаются как кара героя за страдания, причиненные его отъездом жене. Если Одиссей после героической  расправы над женихами вновь воцаряется на Итаке, то героизм Эноха проявляется в самопожертвовании.  Он умирает героем, “So past the strong heroic soul away” [4, 129], в тот момент, когда ему  видится    приближающийся к нему среди зовущего моря парус, который он воспринимает как знак спасения, прощения Бога: “A sail! a sail! / I am saved” [4, 129].

В поэме Теннисона, таким образом, своеобразно переплетаются элементы античного и библейского сюжетов. В целом восприятие «Одиссеи» (как и других произведений прошлого) на разных этапах творчества поэта было обусловлено его  религиозными и этическими представлениями, меняющимися эстетическими установками.
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Москва

АНТИЧНЫЕ МОТИВЫ В РОМАНАХ ОЛДОСА ХАКСЛИ


В духовной одиссее О. Хаксли (1894-1963) «оглядка» на Античность была привычной.  Представитель интеллектуальной элиты Великобритании, выпускник Итона и Оксфорда, он в своих  новеллах, эссе постоянно обращается к Античности.  И письма его (их опубликовано около тысячи)  пестрят именами античных авторов. Среди интересных, но носящих частный характер  суждений, есть одно, конца 20-х гг.,  которое раскрывает представления писателя о судьбах литературы, особенностях художественного осмысления мира. «Одиссея» - поистине великая книга… Как все мы пали со времен Гомера! Все эти мерзости, что мы напридумывали,  – от трагедии и духовности до отвращения и скуки! И на вершине всего этого, думается, Платон. Определенно, это он свернул нас на неверную дорогу. А возвратиться назад невероятно трудно. Единственный художник нового времени – пожалуй, после Чосера и Боккаччо, которому удалось вернуть доплатоновское качество чувствования, это Майоль. Скульптура его тех же корней, что и лучшая древнегреческая, а вернее, этрусская» [1, 322]. Хаксли, как и многие художники ХХ века, тоскует по утраченной целостности мироощущения – и целокупности  художественного воссоздания мира. Добавляется к этому и осознание специфического, «неорганического», как он признается, характера писательского дара, отягощенного гиперинтеллектуализмом. О тщете книжного знания Хаксли с иронией писал в первом же романе: вторичностью,  «литературщиной» мучается герой «Желтого Крома», начинающий писатель Денис, который воспринимает окружающее лишь через призму словесных конструкций. Тема творчества – одна из центральных в романе, и наиболее емкое ее развитие содержит вставная новелла о судьбе Геркулеса Лапита, владевшего в XVIII веке поместьем, в котором происходит действие романа. Новеллу о красивом  карлике, наделенном  многими дарованиями, многие  исследователи считают лучшей из  написанных Хаксли. Новелла имеет притчевую структуру, предполагающую различные толкования.

Сэр Геркулес в известной степени оправдывает свое имя, которым изначально достигается комический эффект. Геркулес Лапит упраздняет реальность эстетической утопией: создает в поместье мир по своему образу и подобию и предается в нем музицированию и сочинительству. Но апофеоз его недолог. Реальность не только заявляет о своих правах, но грубо вторгается в его жизнь. Их сын с прекрасной Филоменой  отнюдь не Эвфорион, а грубый мужлан. Перед перспективой стать героем унизительного представления, в котором ему уготована роль  ряженного в Геракла плясуна (с атрибутами, обыгранными в «Лягушках» Аристофана), он недолго задается гамлетовским вопросом, решая «не быть». Перед самоубийством, после добровольного ухода из жизни жены, сэр Геркулес, дабы уточнить, как умер Сенека, наугад открывает Светония, наталкивается на фразу об отвращении Августа к карликам, как к lusus naturae, приносящим беду, и вспоминает о судьбе благородного, обладавшего зычным голосом  Люция, которого тот выставил в амфитеатре  по причине его крохотного роста. Страницы из жизни Тиберия, Калигулы, Клавдия, Нерона, Петрония укрепляют  решимость сэра Геркулеса. Строка Светония («Наставника своего Сенеку Нерон заставил покончить с собой…») подхвачена  им, он  завершил ее последней записью в дневнике: «Он умер римлянином». Сэр Геркулес вскрыл себе вены и лег в ванну. Ирония завершающей новеллу строки («В его маленьком теле крови было немного») носит трагический характер.

Реальность победила сэра Геркулеса, но он ушел непобежденным. Облик Лапита и его окружения соблазняет свифтовскими параллелями, но сходство это  обманчиво. Миниатюрность героя  скорее символ трагической незащищенности, уязвимости творческой личности, которая самонадеянно полагала, что может отгородиться от реальности коконом ее эстетизации, «подгонки» под собственные мерки, которая считала, что ее  исключительность просто «не ко времени». Показательно в этом отношении стихотворение сэра Геркулеса, проникнутое идеей эволюции от грубых, физически мощных титанов, воинов и героев, «бессмысленных  гигантов», к  «совершеннейшему итогу Природы», «счастливой расе» уменьшенного в размере Человека, «особенной, утонченной человеческой породе». Иллюзорность этой автоконцепции открывает сэру Геркулесу и современная ему действительность (конец XVIII века, когда рухнули иллюзии относительно возможностей переустроить мир на принципах разумности) и античная история. От того, что сын его Фердинанд карикатурная версия Нерона, суть дела не меняется. Победить, преобразовать действительность интеллекту, таланту не дано,  ему остается только достойно, стоически ей противостоять, пусть ценой смерти, и творить вторичную реальность.

А если действительность  изменить? Осмыслением такой возможности Хаксли будет поглощен с середины 30-х гг., итогом этих размышлений, духовным завещанием  станет «Остров» (1962). Художественное пространство романа о новом Гулливере, открывающем для себя затерянный мир, в котором счастливо соединились в XIX веке западный рационализм и восточный мистицизм, заполнено символами буддистской мифологии. Уилл, личность «бодлеровского типа», проходит процесс инициации и обретает новые горизонты жизни. «Земной рай» помогает избавиться от прошлого, забыть кальвинистское воспитание, изжить чувство вины за гибель жены. Этот внутренний сюжет романа, затененный описаниями жизни островитян, выходит за рамки частной судьбы, когда перед принятием решения остаться на  Пале герой оказывается на представлении «Эдип на Пале». Представление кукольное, трагедия рока превращена в  фарс.  «Первый апофеоз»  Эдипа (В.Я. Пропп) показан как пародийная иллюстрация строк Софокла («Тебе ведь внемлет бог с небесной выси, / Тебе открыты помыслы людей»). На просцениуме дворец в Фивах, над ним божество, восседающее на облаке, на сцене жрец и царь. Реплики божества, жреца и царя (и басовую тональность их голосов) объединяет мотив торжествующей смерти, кары за грехи. Он усугубляется «Похоронным маршем» из «Саула» и процессией плакальщиц, которая превращается в хоровод, напоминающий «Antic Hay» (так назывался один из ранних романов Хаксли). Антагонизм божества как «всецело иного» и людей, обреченных кружить в хороводе смерти, подчеркнут сценически, разделением на «верх» и «низ». Эту предопределенность нарушают Юноша-тенор и Девушка-сопрано, привыкшие «жить в саду, где много роз». Их партии – возвращение через любовь  к многозвучью жизни. Присутствие Уилла на кукольном представлении обрывается на сцене обещании Эдипа найти убийцу прежнего царя, из-за которого на Фивы обрушились бедствия. Однако дальнейший ход событий герою романа известен по пересказу  островитянки. Иокасту и Эдипа палийцы уговорят «не делать глупостей», – «ведь все произошло случайно». Снято и чувство ответственности за напавший на фиванцев мор – все это «выдумки старых глупых людей».

Миф об Эдипе, который Софокл называл парадигмой некоего общего закона, лишен в романе Хаксли парадигматической функции. С.С. Аверинцев отмечал, что судьба Эдипа «слагается из двух моментов – бессознательно совершенного преступления и сознательно принятого наказания» [2, 91]. Отсекая из мифа фазу сознательного принятия наказания (как осознанной вины), Хаксли лишает Эдипа духовного прозрения, когда «его знание обращается на него самого, его зрение обращается внутрь» [2, 102].  Именно это аспект мифа, когда, по определению С.С. Аверинцева, мудрость-сила, мудрость-власть  осознаются как вина и слепота, «мрак чернейшего неведения» и осуществляется выбор иной мудрости, мудрости-сапомознания, привлекал писателей, в том числе и современников Хаксли. Такой путь избирает Вальтер Фабер, герой романа М. Фриша «Homo  Фабер» (1957). Сознательно отказывается от него, делая ставку на путь Цезаря, мудрость-силу, Виктор Юг, герой романа А. Карпентьера «Царство земное» (1962). Тотальное переосмысление мифа,  насыщение «Эдипа на Пале» ветхозаветными и новозаветными аллюзиями питается  идеей упразднения рока, первородного греха и предопределения. Она же, в свою очередь, сформирована представлениями о назначении человека, почерпнутыми в ведантизме, где отношения человека и Божественной реальности определяются  принципом «Атман – Брахман».   

Репрезентация в «Острове» постановки по мотивам трагедии Софокла отмечена интерактивным характером; сама атмосфера представления близка экспериментам Театра-лаборатории Е. Гротовски и Антропологического театра Е.Гротовски и Э. Барбы. Решительным опровержением психоанализа Фрейда, концепции «Эдипова комплекса» Хаксли предваряет критику структуралистских интерпретаций психоанализа (Ж. Лакан) со стороны постструктурализма, выраженную в «Анти-Эдипе» Ж. Делеза и Ф.  Гваттари (первом томе «Капитализма и шизофрении», (1972-1980). Однако   «восстание» Хаксли против Эдипа, неотделимое в романе от восстания против Фрейда и Апостола Павла, имеет собственные установки: разомкнуть цивилизационную замкнутость Запада и Востока,  соединить западный рационализм и восточный мистицизм, обрести путь к «просветлению».

 В первом своем романе  («Желтый Кром») античными аллюзиями Хаксли  остроумно обыгрывал важный для его раннего творчества вопрос об отношениях интеллекта, таланта и  действительности;  постановка этого извечного вопроса,  его возможное решение имели европейскую, укорененную в Античности, модальность. В  последнем  романе («Остров») античный мотив, вкупе с ветхозаветным и новозаветным, вовлечен в осмысление назначения человека, он  работает на эффект «остранения» западной ментальности;  Античность оценивается  извне, с позиций иной духовной традиции.  Исследование античных мотивов в «рамочных» романах писателя позволяет выявить существенные изменения  в его художественной философии.
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Самара

«ТЕКСТ В ТЕКСТЕ»: «МЕТАМОРФОЗЫ» ОВИДИЯ
И РОМАН  К. РАНСМАЙРА «ПОСЛЕДНИЙ МИР»

В мировой культуре сохраняется постоянный интерес к античному наследию как вечному «резервуару» идей, мотивов и сюжетов. Особые «пики» интереса отмечаются, как правило, в кризисные моменты общественного сознания, в моменты утраты обществом привычных идеалов и в период поиска новых нравственных ориентиров. В ХХ веке происходит мощное вторжение текстов архаических культур в европейскую цивилизацию, что приводит ее в состояние динамического возбуждения.  Введенное Ю. Лотманом понятие «культурного взрыва» в полной мере отражает состояние и мироощущение современного человека [4, 430]. Наличие существенных различий культурных потенциалов текстов разных эпох служат стимулом саморазвития культуры, рождающей все новые тексты. Характерная для современной культуры и для всей человеческой культуры в целом ситуация «текст в тексте»  приобретает  сегодня особо важное значение.

В поле нашего интереса попадает роман австрийского писателя Кристофа Рансмайра (род. 1954) “Die letzte Welt”(1988) [1], в русском переводе «Последний мир» [3]. Замысел этого романа был непосредственно связан с работой К. Рансмайра над прозаическим переложением  текста «Метаморфоз» Овидия по заказу издательства «Грено Ферлаг». В ходе этой увлекательной работы рождается текст романа «Последний мир» о метаморфозах (15 глав романа Рансмайра соответствуют 15 книгам Овидия с 250 историями о превращениях). В роли мифа, «подсвечивающего» сюжет, выступают текст поэмы древнеримского поэта Овидия «Метаморфозы» и текст его личной судьбы. 

Главный герой романа «Последний мир», римлянин Котта устремляется в небольшой городок Томы на побережье Черного моря в поисках рукописи книги «Метаморфозы» ссыльного поэта  Назона Овидия, которого уже нет в живых.  Там  его ждет встреча с собеседниками Овидия, которые, являясь живыми персонажами утраченной рукописи «Метаморфоз», участвуют в захватывающем процессе превращения текста в действительность. В романе причудливо переплетаются современность, миф и эпоха Древнего Рима. Главный герой одновременно «обживает» как современную реальность ХХ века,  так и реальность античного Рима.

Зарубежные литературные критики сразу признали уникальность этого романа („endlich ein neues Talent“)  [2, 16], отметив его легкую и изящную игровую конструкцию, яркий поэтический язык, высокий стиль («гексаметр античных текстов, переложенный в прозу»). Сегодня роман К. Рансмайра включен во все программы изучения мировой литературы второй половины ХХ века, он стал  классическим участником любого семинара по новейшей литературе и по литературе постмодернизма.

Роман «Последний мир» органично вписался в контекст культуры конца ХХ века, обладая всеми чертами постмодернистского текста. Это  – размывание границы между текстом и реальностью, постоянная игра автора с читателем, балансирование на грани серьезного и иронического, ризоматическое построение текста, в котором возможны несколько прочтений. 

Так, в романе «Последний мир» можно выделить детективную линию. Главный герой в поисках утраченного текста «Метаморфоз» встречается со свидетелями, имеющими отношение к рукописи и к ее автору.  Из их показаний складывается общая картины, то есть восстанавливается утраченный текст-реальность, в котором / в которой герой открывает истину (здесь явная параллель к тексту романа Умберто Эко «Имя розы»). Другой способ прочтения текста романа Рансмайра погружает читателя в атмосферу немецкоязычного романа о художнике (“Künstlerroman”). Роман ставит вопросы о смысле искусства и бытия, вопросы соотношения поэтического творчества и человеческого бытия.  В понимании автора только поэт способен видеть и чувствовать великую взаимосвязь всего и вся. Красной нитью проходят через весь роман Рансмайра слова Пифагора, верного слуги ссыльного Овидия  –   “Keinem blieb seine Gestalt”[1, 15], которые  воплощают в себе концепцию поэта о вечном преображении. Эта прямая цитата из античного источника определяет  все художественное пространство романа Рансмайра.  

Название романа “Die letzte Welt. Roman. Mit dem Ovidischen Repertoire“ становится кодом его прочтения. «Сильный» читатель заведомо знаком со всем репертуаром мотивов и сюжетов «Метаморфоз» Овидия, знает судьбу каждого персонажа-двойника в романе Рансмайра, но само название «Последний мир» пока остается загадкой текста. Лишь полное прочтение текста романа обнаруживает смысл, заложенный в заглавии. Один из основных лейтмотивов романа – железный город – отсылает нас post faсtum к еще одному «предтексту»  –  к поэме античного философа Гесиода «Труды и дни» (109-201 гг.), к той части его «Теогонии», где вся мировая история делится на 5 периодов: золотой век, серебряный, медный, героический и железный. Последний мир – железный – отмечен человеческим падением, деградацией рода человеческого.

Отсылка к первоисточникам –  ситуация «текст в тексте» –  становится у писателя сюжетомоделирующим принципом. Благодаря этому осуществляется непосредственный диалог двух художественных миров, двух сознаний – современного романа и античных текстов. Последняя глава романа, содержащая Овидиев репертуар, строится как раз на соположении текстов с прямой отсылкой к тексту «Метаморфоз» Овидия. 

 «Текст в тексте» – как сюжетообразующий прием – реализуется в тексте романа на разных его уровнях: на уровне повествования, системы образов, системы персонажей, символов  и др.  В композиционном плане существенное значение приобретает рамка: она выступает традиционным средством совмещения неоднородных, разным путем закодированных текстов. В повествовании происходит постоянное переключение с одного текста на другой. Текстами-включениями из «Метаморфоз» становятся сами персонажи Рансмайра. В художественном пространстве романа они рассказывают судьбы других героев, которые в этом случае  находятся в позиции означаемого, текста («прием зеркального отражения»). Так возникает особая ситуация «текст в тексте», когда один персонаж выступает в роли посредника между многими другими образами и мотивами античного и современного текста. Все это представляет собой своеобразную точку пересечения художественных миров. Античный текст «Метаморфоз» органично вплетается в текст романа австрийского писателя, приобретая совершенно новое звучание. В этой связи примечателен тот факт, что художественный текст романа Рансмайра,  пропитываясь  аллюзиями и реминисценциями, сам начинает уподобляться мифу по своей структуре. 

Отношения «текст в тексте» находят свое выражение и в символах.  Через центральные образы-символы камня и неба, автор устанавливает связь между различными частями своего текста, постоянно отсылая читателя к античному материалу.  Так, из рассказа одного из персонажей романа  –  женщины по имени Эхо – рождается «Книга камней», а  из рисунков по мотивам «Метаморфоз» на полотнах гобелена ткачихи Арахны  – «Книга птиц». Обе книги как мозаика складываются в общую картину мироздания – восхождение от камней к облакам. На основе взаимодействия этих образов, относящихся к разным символическим уровням, вырисовывается необыкновенная картина  мира – эволюция человечества с его «лестницей восхождения». К тяжеловесному, приземленному, каменному приравнивается все то, что мешает человеку-художнику возвыситься к прекрасному,  истинному. 

Через отношения «текст в тексте», отражающие мироощущение современного человека, происходит желанный возврат к первоначальной целостности человеческого бытия, возврат к мифическим представлениям.   «Текст в тексте» выступает своеобразным отражением творческого акта, в котором происходит постоянная актуализация всевозможных смыслов, растворенных в произведении. 
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АНТИЧНАЯ ТРАДИЦИЯ

В РОМАНТИЧЕСКОЙ ФИЛОСОФИИ МИФОЛОГИИ:

О МИФОЛОГЕМЕ ИНИЦИАЛЬНОГО ЛАБИРИНТА В РОМАНТИЗМЕ

Интерес романтиков к античной мифологической традиции неоднократно отмечался разными исследователями. Установлено, что миф для романтиков был не просто формой, к которой они прибегали для изложения своих идей, но системой мышления, восприятия и осознания мира, выражающей глубинную сущность мироздания. Дальнейшее изучение романтической философии мифологии и ее соотношения с античной традицией связано с проблемой уяснения сущности метафизики мифа и механизма ее образного кодирования в мифотворчестве романтизма. 

Метафизической константой мифа выступает обряд инициации [1] – посвящения в жрецы либо приобщения к тай​ным знаниям, проходивший в специально предназначенных для этого святилищах, имевших вид лабиринтов, выход из которых был возможен только для «постигших» [2, 65-66]. Позже сущность посвятительного обряда расширяется от половозрастной инициации до широко понятой системы обрядов, содержанием которых были разные формы открытия человеком таинств мироздания (инициация социальная, религиозная, ценностная, гностическая, креативная и др.). С переосмыслением обряда связана и эволюция семантики феномена лабиринта, становящегося символической фигурой причащения к сакральному.

Поскольку фигура лабиринта выступает механизмом образного кодирования метафизического опыта, анализ ее воплощений в античном мифе и романтическом мифотворчестве представляется инструментом для уяснения эволюции этого механизма и динамики философии мифологии.

В основе античного мифа, спаянные воедино архетипическим сюжетом посвящения, лежат мифологемы лабиринта и героя-иска​те​ля: достаточно вспомнить мифы о Тезее, Ариадне и Минотавре, о Персее, Андромеде и Медузе Горгоне, о Ясоне, аргонавтах и золотом руне, об Орфее и Эвридике, о странствиях Одиссея в поисках Итаки и др. Метафизический опыт древних выражен в морфологии и синтаксисе мифического мира-лабиринта. Эти атрибуты картины мира задают (реализуют в образах-событиях и образах-переживаниях) сюжет странствий / испытаний Героя, раскрывающий грани предназначенного к передаче посвящаемым опыта. 

Так, в мифе о Тезее вехами пространственного перемещения героя из Дельф (места посвящения Аполлону Дельфийскому) в Афины (к месту социальной инициации) являются его приключения  / подвиги: в Эпидавре – бой с Перифетом-Корине​том (палиценосцем), на перешейке – с Синидом-Питиокамптом (сгибателем сосен), на границе между Мегарой и Аттикой – со Скироном (сбрасывавшим прохожих в море), в Элевсине – с Керкиопом, на Кефиссе – с Прокрустом (вытягивателем). Череда боев Тезея – лабиринт инициальных испытаний на героизм в царстве живых – завершается прибытием к отцу в Афины и ожиданием увенчания. Междоусобица, отсрочившая воцарение Героя, свидетельствует о незавершенности инициального обряда. Смысл второго круга испытаний – отправки на Крит и нисхождения в лабиринт Минотавра – выступает инициальное погружение в царство мертвых, самопреодоление в борьбе с чудовищем и обретение невесты (Ариадны). Воцарение Тезея в Аттике по возвращении с Крита в Афины свидетельствует, что на сей раз обряд инициации завершен.

Морфология мира Тезея, таким образом, включает в себя два обязательных круга посвятительных испытаний: инициацию в царстве живых (социальную инициацию) и инициацию в царстве мертвых (метафизическую инициацию, связанную с решением не столько героической, сколько философской задачи); лишь в совокупности они приводят Героя к возвышению / увенчанию / самоутверждению в двух мирах. Синтаксис мира Тезея должен быть охарактеризован как синтагматика двух частных лабиринтов: лабиринта жизни и лабиринта смерти, их последовательное соединение (конъюнкция) образует единый и целостный Лабиринт Тезея и определяет его Судьбу. 

Аналогично построены миры-лабиринты и других мифологических героев. Так, чудесный певец Орфей также проходит два цикла инициальных испытаний: испытания в царстве живых (участие в экспедиции аргонавтов в Колхиду, в котором он утверждает силу искусства, подчиняющего себе стихии воды и земли и хтонические существа) и испытания в царстве мертвых (нисхождение в подземное царство за Эвридикой, где герой, укрощая загробный мир, побеждает как музыкант, но, оглядываясь на тень Эвридики, проявляет слабость как философ-метафизик). При схожести Сюжета Орфея с Сюжетом Тезея, Судьба Орфея иная: его самоутверждение в мире мертвых не состоялось.

Структурная специфика Мира-Лабиринта античного мифа состоит в его синтагматико-импликативном характере: одно звено непреложно требует другого, один инициальный обряд влечет за собой другой, более сложный, и т. д. В его коридоре невозможно заблудиться: его можно только пройти или не пройти. Поэтому клубок Ариадны избыточен здесь в функции собственно путеводной нити; однако он выступает символом связи Героя с миром живых и своеобразным напоминанием о необходимости победить и вернуться в царство жизни. Аналогична и ситуация Орфея, которому в Лабиринте Смерти предначертано смотреть вперед и думать о возвращении в мир живых, а не оглядываться на царство мертвых. Синтагматико-импликативный Лабиринт античного мифа не оставляет герою выбора между действием и бездействием, диктуя не только саму необходимость движения, но и его направление (вперед) и характер (не оглядываясь). Только при таких условиях Лабиринт может быть пройден. 

Развитие мифотворческой традиции в литературе Нового времени потребовало эволюции художественного кода, изменений в семантических, морфологических и синтаксических атрибутах воссоздаваемого в тексте Мира-Лабиринта. Наиболее очевидно это выразилось в жанре мифологической литературной сказки. Ее история от первых образцов (анонимных сказок из «Тысячи и одной ночи», сказок-новелл Возрождения – Боккаччо, Страпаролы, Базиле и др.) до утверждения в большой литературе (Перро и его последователи) и бурного расцвета в эпоху романтизма и постромантизма (Новалис, Тик, Гриммы, Брентано, Шамиссо, Фуке, Гауф, Гофман, Энде в Германии; Жорж Санд, Франс, Мюссе, Доде, Лабулэ во Франции; Рескин, Теккерей, Кэрролл, Лэнг, Уайльд, Киплинг, Дансени, Диккенс, Льюис, Толкиен в Англии; Асбьернсон, Топелиус, Андерсен, Линдгрен в Скандинавии; Жуковский, Пушкин, Гоголь, Одоевский, Гаршин, Маршак и др. в России) свидетельствует об эволюции мифотворческого мышления от линейных художественных конструкций Мира-Лабиринта к нелинейным. 

Фольклористические сказки романтизма еще сохраняют принцип линейности классического мифа в силу особенностей жанра, сюжетно-образных и эстетических ориентиров, однако и здесь можно обнаружить ветвящиеся структуры. Так, структура «Сказки о мертвой царевне и семи богатырях» Пушкина включает в себя два инициальных лабиринта, соединенных по принципу импликации: Лабиринт Царевны (изгнание – большой дом с накрытым столом – красавица в гробу) и Лабиринт Елисея (отправка – вопрошание Солнца как прохождение царства жизни – вопрошание Месяца как прохождение царства смерти – вопрошание Ветра как обретение верного пути – возвращение красавицы к жизни). Структура мира пушкинской «Сказки о рыбаке и рыбке», в отличие от структуры мира текста-источника (сказки «О рыбаке и его жене» из сборника братьев Гримм) имеет не один, а два коридора: не совпадающие у Пушкина Сюжет Старика и Сюжет Старухи демонстрируют два варианта поведения в лабиринте материальных, социальных и экзистенциальных искушений. 

Оригинальные сказки, в особенности философского и мифопоэтического характера (в ХХ веке получившие имя фэнтези), обнаруживают еще большую свободу в построении ветвящихся лабиринтов. В связи с этим необходимо отметить, что феномен ризомы, фиксирующей принципиально внеструктурный и нелинейный способ организации целостности, оставляющий открытой возможность для имманентной автохтонной подвижности и, соответственно, реализации ее внутреннего креативного потенциала самоконфигурирования [3, 656], несомненно восходит к романтической идее ветвящихся лабиринтов и демонстрирует существенную модификацию структуры античного мифа. В этом убеждает ряд примеров из арсенала романтической литературы, и в частности сказки с ведущим мотивом Ребенок в Мире-Лабиринте (гностическая инициация).

Так, мир «Феи Хлебных Крошек» Нодье может быть описан как сложное взаимодействие двух зеркально отражающих друг друга плоскостей / планов сознания / типов бытия – сакрального и профанного. Взаимодействие этих планов, целью которого является освящение обыденного для героя и читателя (гностическая инициация), осуществляет ребенок, взрослеющий в своих странствиях по Миру-Лабиринту сказки – пространству пути / выбора / инициации. За «жизненной» практикой героев открывается некая метапрактика – медитация, которая расширяет смысл их повседневных действий, помещая их в бесконечно растяжимый смысловой континуум. Структура Лабиринта сказки ветвится и за счет многочисленных фольклорных и литературных аллюзий и ассоциаций, отсылающих читателя к иным художественным мирам.

Иначе построено двоемирие в сказках Л. Кэрролла «Приключения Алисы в Стране Чудес» и «Алиса в Зазеркалье». Свой мир здесь представлен метонимически редуцированно; лабиринтная структура обнаруживает себя лишь в ином мире – Стране Чудес, Зазеркалье, вводимым как пространство сна. Перемещение Героини по Миру-Лабиринту мотивировано не столько системой внешних событий, сколько ее детским любопытством; инициальный Лабиринт (гностическая инициация) представлен рядом попыток Алисы стать соразмерной разномасштабному и потому кажущемуся алогичным миру; «время (текущее как бы во сне) не соотносимо ни с психологическими самоощущениями героев, ни с разверткой их биографий; пространство многомерно (плоскости сна, зеркального отражения и шахматной игры в «Зазеркалье»), сложно организовано и легко трансформируемо любым мыслимым образом» [4, 400]. Мотив антидеятельности традиционного мифолого-сказочного лабиринта (сизифов труд, черпание ложкой из ведра воды, перенос воды в решете и др.) [5, 271] преображается здесь в мотив апрагматической деятельности – гностической медитации. 

Таким образом, литературное мифотворчество, опираясь на античные традиции, иначе, более свободно, нежели классический миф, определяет траекторию внешней и внутренней динамики Героя на пути испытаний и посвящения, а в результате – его Путь и Судьбу. Тенденции сказок XIX века, связанные с трансформацией мифологемы инициального лабиринта, порождают в сказочных фантазиях ХХ века новый, нелинейный тип лабиринта – ризому, сад разбегающихся тропок. В сказках М. Энде («Бесконечная книга») и Кл. С. Льюиса («Хроники Нарнии») смысл рождается из кажущегося хаоса все новых и новых пространств и вариантов космической организации, Мировое Древо каждый раз вырастает заново, открывая разные варианты перехода и задавая принципиально новые версии мироустройства. 

Специфика романтической философии мифологии выражается в том, что образы и сюжетные мотивы, внешнее напоминающие традиционные функции античного мифа, обретают специфический статус инициирующего призыва к вольному фантазированию и воспринимаются не как образцы для подражания, но именно как констатация отмены канона и разрешение свободного творчества. Текст предполагает безгранично релятивные варианты семантико-аксиологической центрации, и смысл его конституируется не в процессе понимания, но в процессе его конструирования. 
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«СТРАХ» И «УЖАС» И.Ф. АННЕНСКОГО

(К ВОПРОСУ О «КЛЮЧЕВЫХ СЛОВАХ»

 ТВОРЧЕСТВА ПОЭТА)


Так сформулировав название статьи, мы намеренно создаем возможность ассоциации с текстами и контекстами А. Вежбицкой, отвечающими на вопрос «Могут ли слова быть ключом к пониманию культуры?» [1] Никто не станет оспаривать затверженную до банальности мысль о том, что человек – это микрокосм, и каждая самостоятельная творческая личность является особым пространством, идентификация и изучение культуры которого основывается на тех же подходах и принципах, что и исследование культуры социумов всех возможных форм и объемов. 


И.Ф. Анненский является одним из самых сложных для интерпретации авторов русской литературы в силу особой «концептуальной» (см. концепт) емкости и «напряженной ассоциативности» (термин Л. Гинзбург [2, 331]) его поэтического слова, симпатически аккумулирующего коннотации практически всех языков европейской культуры, культуры предопределенной и сформированной греко-римской античностью.


Слова «Страх» и «Ужас» являются доминантами автоинтертекстуальной цепочки, проходящей магистралью через целый ряд поэтических и прозаических текстов Иннокентия Федоровича. Их интерпретация – ключ к пониманию феномена Анненского, человека-явления, человека-артефакта, сыгравшего существенную  культуроформирующую роль в пространстве Серебряного века.

Предложенные здесь наблюдения не претендуют на то, чтобы стать окончательным и абсолютным выводом. Их можно назвать предисловием, а точнее, черновым наброском к достаточно большой и перспективной в аспекте изучения творчества Анненского теме.

Сначала обратимся к русской этимологии.

 Страх – «страсть, боязнь, робость, сильное опасение, тревожное состояние души от испуга, от грозящего или воображаемого бедствия» [3]. Страсть, выступающая первой в ряду значений слова страх, в свою очередь – «страданье, муки, маета, мученье, телесная боль, душевная скорбь, тоска» (курсив мой – ИОЮ).

Ужас – «состояние ужасающего, внезапный и самый сильный страх, страсть, испуг, внутреннее содрогание, трепет от боязни и отвращения».

Страх, как и страдание, мука, тоска предполагает, как можно заключить, некую длительность и даже обыденность состояния, ужас – это внезапность и высшая точка накала страсти, аффекта, экстраординарность. 

«Страх», «ужас», «тоска» и «мука» объединены в творчестве Анненского неким единством контекстов, в которых страх, тоска и мука зачастую выступают синонимами, а ужас, даже присутствуя в тех же контекстах, всегда обособлен. Страх на службе у ужаса, он его обязательный предтеча. Но если страх есть обязательное условие ужаса, то далеко не всегда за страхом приходит ужас.

Следует указать, что в текстах Анненского страх, ужас, тоска и скука почти всегда персонифицированы.  (См., например, стихотворения «Тоска», «Стальная цикада», «Перед панихидой» и многие другие). Они мифологизируют пространство его поэтических текстов, перекликаясь с гомеро-гесиодовскими мифологическими сущностями. Об интересе Анненского к текстам Гомера, содержащим слова «страх» (φοβος), «ужас» (δειμος) и производные от них в их бытовой и мифологической ипостасях говорят его записные книжки с выписками, переводами отдельных строк и комментариями (РГАЛИ, ф.6, оп.1, ед. хр. 221, 224, 225). 

Важным моментом в интерпретации этих концептов Анненского является принятая большинством исследователей личная мифологема поэта. Центральной мифологемой его «жизнетворчества» выступает образ гомеровского Одиссея. В этой мифологеме сходятся все основные проблемы  и сюжеты «биографии» его души, вопросы смысла жизни и творчества, жизни и смерти, вечности и мгновения. 


Мифологема Анненского очевидна, она задана тем псевдонимом [4], которым подписан его первый сборник «Тихие песни» – «Ник. Т-о», т.е. «Утис» (ουτις), имя, которым назвал себя Одиссей в пещере циклопа Полифема, чтобы спасти себя и товарищей. Рукописный вариант сборника, имевший название «Из пещеры Полифема» (РГАЛИ, ф.6, оп.1, ед. хр. № 16), еще больше убеждает читателя в том, с чьей точки зрения ведет разговор автор. Изначальная заданность темы, выступающая своеобразным кодом к текстам, позволяет отнести к «одиссеевой» тематике большое число стихотворений поэта, причем не только в «Тихих песнях», но и в «Кипарисовом ларце», и в стихотворениях, не вошедших в сборники. Своеобразным развитием темы можно признать практически все стихотворения Анненского о «дымах» (ср. «дым отечества» («Дымы», «Просвет», «Тринадцать строк» и др.), а также те, где присутствуют тюрьма, стена, камень, гроб, являющихся в образном строе Анненского ипостасью пещеры Полифема («Осень», «Умирание», «Зимний поезд» и др.). Дополнительно можно указать и те стихотворения, в которых ипостасью (явным аналогом) мифологического образа тоски и скуки выступает сам  циклоп Полифем, в глаз которого нацелены «розовые угольки» («В открытые окна», «Фамира-кифарэд»). 


Что важно для Анненского в образе Одиссея? Болгарский писатель Тончо Жечев в своем эссе об Одиссее [5, 235], сам того, вероятно, не предполагая, дает самое верное, на наш взгляд, тому объяснение. «Одиссея» –  это не история путешествий вообще, а история возвращения –  путь назад. Жечев пишет: «Одиссеем и «Одиссеей» Гомер делает большой и важный шаг вперед в культурной истории человечества. Преодолен интерес к праздничной суете отправления, пройдена заветная черта юности с ее мятежным духом битв и бурь; душа пресыщена; переполнена унижениями и печалями опыта». Путь в Трою, к неизвестному, был путем к жизни, путь назад - путь к известному, путь к смерти. Именно на этом пути, свободном от жизненных страстей, последняя страсть – естественный страх смерти проясняет смысл жизни. Жечев называет этот путь «соединением концов и начал, восхода и заката... родины и мира, поэзии и прозы, рождения и смерти». В последние годы «проблематики смерти  как факта культуры» несмотря на «непривычность» все больше заинтересовывает собой историков и культурологов. Это связано с тем, что смерть является безусловным компонентом картины миры. «В отношении к смерти выявляются тайны человеческой личности» [6, 114]. Раскрывая себя в мифологеме Одиссея, Анненский демонстрирует свою концепцию отношения к смерти. 


Анненский – «Ник. Т-о» публикует свои «Тихие песни» почти пятидесятилетним. Он знает о Смерти, готовится к ней, рассуждает о том, что «умереть скоропостижно – все равно, что уйти из ресторана не расплатившись» [7, 84],  и вместе с тем его Одиссея постоянно сопровождает страх смерти. Его страх смерти это – страх небытия. Вл. Ходасевич абсолютно верно расставил акценты, говоря о страхе смерти как основной теме Анненского, отметив при этом, что смерть страшна Анненскому прежде всего тем, «что она – «омут безликий», уничтожение личности, <…> т.е. человеческого «я», мыслей и чувств» [8, 130]. 

Нет сомнения, что у Анненского особое отношение к времени как «мере наполнения жизни» (определение Н.Н. Трубникова) на пути «возвращения». Его земная жизнь наполнена, и он прекрасно отдает себе в этом отчет. Вряд ли «страх» Анненского родственен «страху бессмысленной смерти, т.е. бессмысленной пустой жизни» [9]. Причина присутствия страха смерти как основной темы его творчества – во взгляде на вечность глазами Одиссея из пещеры Полифема, которая, как отмечают многие исследователи творчества поэта, одновременно сочетает в себе и черты пещеры Платона (Государство, кн.7.). Анненский соединяет в одно платоновский философский символ (философему) с гомеровским образом. «Здесь» – жизнь с ее тяжелой реальностью, приковывающая цепями «скука жизни»,  здесь –  Полифем как олицетворение стихии судьбы, всевластной над эфемерным человеческим существом. «Там» –  истинная Красота и Благо. «Тени» Красоты (цветы, статуи, стихи), присутствующие в пещере, напоминают о «Том» мире, заставляют человека помнить, что «тот» мир  существует. Как отмечает Б. Конрад [10, 90-91], когда поэт сравнивает себя в этих условиях безысходности с Одиссеем, то тем самым он возлагает на себя роль избранника, того единственного, кто знает, как найти выход. Этот выход – в творчестве, которое связывает человека с миром идей, помогает ему хотя бы на мгновение полюбоваться «на дымы лучей» «Отчизны». Обыденный «страх смерти» преодолевается мигом творчества, озаренным чувством совести и сострадания, именно эти чувства делают при жизни «второстепенным вопрос о смерти» [11, 28], заставляют поэта творить – приобщаться к вечности, пока он жив, наполнять собой движение мгновений, выходить из небытия в бытие. Сопричастность мгновению, времени возможна лишь при жизни. Вечность существует только в творческом сознании – «она отраднейшая ложь, из тех, что мы в сознаньи носим» («∞»). Как только Полифем задвинет камень, т.е. закроется гробовая крышка, станет ясно, что «вечность» (у Анненского – бесконечность), носимая в сознании, – только «миг, дробимый молнией мученья», сопричастный лишь сроку конкретной человеческой жизни. Анненский пишет о поэзии в статье «Что такое поэзия»: «Она дитя смерти и отчаяния, потому что хотя Полифем уже давно слеп, но его вкусы не изменились, а у его эфемерных гостей болят зубы от одной мысли о том камне, который он задвигает на ночь» [11, 207]. 

Для рядового человека страх, страх смерти, – естественное состояние в обыденной рутинной жизни, лишенной катартических катаклизмов; только страх испытывает человек не противополагающий себя миру, не переживающий столкновений с действительностью, не  чувствующий свою избранность.  Страх сам по себе, выраженный в страхе смерти, в языковой картине мира И.Ф. Анненского, безусловно, относится к числу концептов  с абсолютно отрицательным значением. 

А что же Ужас? Когда-то Лев Бакст, написав свое загадочное и неоднозначно трактуемое полотно «Terror antiquus», утверждал, что единственным человеком, давшим созвучную его собственному замыслу оценку картине, разумеется, прежде всего, с точки эффекта и эффективности ужасного, был И.Ф. Анненский. Письмо Анненского Баксту, к сожалению, не сохранилось. О возможном его содержании мы уже писали [12, 128-135], но в дополнение к сказанному укажем на важное замечание Анненского в статье «Горькая судьбина», объединяющего в едином аристотелевском контексте ужас и сострадание, полагая сострадание столь же экстраординарным, т.е. не обыденным, аффектом человеческой души, но закономерно вытекающим из присущего человеку стремления к гармонизации своих отношений с миром и действительностью. Ужас и сострадание – диалектическое единство двух противоположностей, невозможных одно без другого и только в своем диалектическом единстве являющихся предпосылкой «мига» творчества. Обыденность не может быть творческой. Творчество порождается и питается аффектами экстраординарными.  Ужас, противополагая чувствующего человека миру, который его окружает, сказывается в трагедии обыкновенно в моменты столкновения между людьми, борьбы героя с обстоятельствами или, наоборот, его холодного отчуждения от мира.

В противоположность ему сострадание объединяет людей. Оно как бы рассеивает человеческую душу по тем разнообразным мукам, из которых составляется жизнь окружающих людей.

В трагедии сострадание наше проявляется главным образом  в те моменты, когда люди сближаются между собой, когда элементы, дотоле враждовавшие, приходят в гармоническое единение, когда люди примиряются, начинают понимать друг друга, заражаются одной симпатической мукой» [11, 59].
Вся жизнь есть страдание, т.е. страх, преодолеваемый искупительным ужасом, становящимся источником сострадания и катарсиса, гармонизирующих и примиряющих человека с самим собой и с окружающим миром. Мир дисгармоничен. Единственный путь к восстановлению гармонии, «просветлению», «очищению подобных аффектов» – в страдательном, а потом сострадательном творчестве. От античного «χαλεπα τα καλα» («прекрасное трудно») и идей Достоевского о страдании Анненский приходит к мысли, что «просветление» (катарсис), другими словами, озарение в творчестве, дается как награда за душевные муки. Страх, страх смерти, – это страх небытия и не-творчества, ужас – это необходимое условие и возможность катартического просветления в сострадании, дающая надежду на возвращение к бытию и творчеству. Таким образом. ужас, оцененный по степени своей функциональности, становится концептом с исключительно положительной семантикой. 
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БОТО ШТРАУС  «ИТАКА»: 
К ПРОБЛЕМЕ РЕЦЕПЦИИ ОБРАЗА          ОДИССЕЯ

 В НЕМЕЦКОЙ  ЛИТЕРАТУРЕ ХХ ВЕКА
Редкий  фестиваль театрального искусства или театральный  сезон  ведущих театров Германии  открывается, не  имея  в  своём  репертуаре  хотя бы одной  пьесы на  античный  сюжет. Образы древнегреческой  мифологии  всегда  были   универсальной  моделью  в  творчестве  немецких писателей ХХ века. Особое  место  среди  подобных произведений занимают сюжет о странствиях Одиссея   и  сам образ "в бедах упорного", гонимого божественным  гневом страдальца. Чаще  всего произведения об Одиссее, как и вообще  произведения на  античные  сюжеты, в  силу  определенной   национальной  культурной  традиции "обречены" на  успех. В этом  контексте привлекает внимание   полемика вокруг произведения  известного  в  настоящее время  в  ФРГ писателя  Бото Штрауса (1944), его драмы  с  внешне  нейтральным названием  "Итака", в основу  которой  легли  последние  двенадцать песен гомеровской  "Одиссеи". 

Тема мужественного страдальца и  скитальца Одиссея не раз поднималась в немецкой литературе ХХ века. Одиссей – наиболее яркая фигура гомеровского эпоса. Он противоречив и наделен как  чертами  архаической героики (жестокость, суровость), так  и  качествами героя нового поколения, отличающегося  умом  и  тонкостью переживаний, новым интеллектуальным героизмом. Все имеющиеся немецкие  трактовки известного сюжета  в ХХ веке в качестве  образца  так или  иначе опираются на  оригинальную и противоречивую трактовку этого образа  в драме Г.Гауптмана "Лук Одиссея"(1912), созданную  автором  в  канун Первой мировой  войны. Заметим, что четвёртое действие драмы Б. Штрауса "Итака" так  и  названо –"Лук Одиссея".

Противоречивость концепции пьесы Гауптмана сказывается  уже  в том, что  в произведении о возвращении Одиссея отсутствует образ, освященный гомеровской традицией, верной и мудрой жены Пенелопы. Это вносит определенную двусмысленность и ноту трагической обреченности в драму. Каменистая, патриархальная  Итака, земля обетованная, куда  стремится  "в бедах упорный" Одиссей, в  пьесе  Гауптмана осквернена нечестием. Символом нравственного оскудения греков в драме является  охватившая  остров засуха. Использование наиболее  архаических  мифологем воды, огня, земли, солнца и лука многозначно в драматургии  Гауптмана. В сложной  идейно-художественной концепции пьесы возвращение Одиссея представляет собой как бы инвариант пришествия возрожденного Диониса. В момент  преображения Одиссея, вновь сумевшего обрести  уверенность в  себе  и  преодолеть свою раздвоенность, чудесным образом оживают все пересохшие источники – залог будущего нравственного очищения. Используя в художественной  структуре пьесы архаическую мифологему лука, Гауптман представляет избиение  женихов Одиссеем в  виде ритуального жертвоприношения или обряда "священного брака".  Итака  уподоблена  заколдованному острову  Кирки, а население  острова, забывшее честь и  справедливость, – свиньям, приготовленным  на  убой. Мотив этот бесспорно  подхвачен Бото Штраусом. В финале  пьесы Гауптмана   лук – это и орудие справедливого возмездия и олицетворение беспощадной стихии  смерти. Гомеровские образы  переосмысливаются им  в  трагическом ключе. Возмездие настигает  виновных, но мотив нравственного очищения героев и восстановления гармоничности бытия отсутствует. 

Премьера   драмы Бото Штрауса "Итака", состоявшаяся  в  постановке  Дитера  Дорна  19 июля 1996 года  в Мюнхенском камерном  драматическом те​атре произвела на  зрителей  эффект внезапно разорвавшейся бомбы. Публику  и критиков  прежде  всего шокировал финал пьесы, в котором не  просто свершается  возмездие, но кровь "многобуйных" женихов  проливает ни в  чем  не  сомневающийся, самоуверен​ный,  брутальный Одиссей, утверждающий  право сильного на подобное массовое истребление. Само убийство, следуя античной  традиции, на  сцене  не  по​казано. Лишь первая стрела, посланная Одиссеем, благодаря  прекрасной режис​серской находке  Дитера  Дорна – использованию лазерного луча –  летит  в цель. Тем не  менее  в  свете  трагического  пути, пройденного Германией  в  ХХ веке,  подобный финал вызывал вполне закономерное  интеллектуальное  и  нравствен​ное  отторжение. Спектакль не  спасала  ни  прекрасная игра  актёров, ни  режиссерские находки Дорна, пытавшегося  смягчить концепцию  автора и   внести  в действие  элемент  легкой самоиронии, пародирования. Однако гротескные или  пародийные моменты не могли отвести  внима​ние читателей  и зрителей  от главной  идеи  спектакля: "Einer  räumt auf" –"Один очищает всё", которую можно перевести  и  иначе: "Один ликвидирует всё (или  всех)". Критики справедливо писали не только о возникающих  ассоциациях с  Гит​лером, но и   другими диктаторами ХХ века. То, что  было простительно Г. Гауптману, автору, только предчувст​вовавшему  в 1912 году возможные катаклизмы ХХ века и ещё не знавшему  ужа​сов  Первой  и  Второй  мировых войн, массовых истреблений  людей  в гетто и  концлагерях,  теперь в  свете определенного исторического опыта представлялось шокирующим и  аморальным  в  пьесе Бото Штрауса. Заработавшую "мясорубку  смерти" довольно трудно остановить. Об этом   автор  помнит хорошо, поэтому  в  соответствии с гомеровской традицией  мир на  Итаке  во​дворен лишь благодаря приёму  deus ex  machina, когда  молния  Зевса и гневные  реплики  посланной  им  Афины  прерывают поток ужасающих угроз Одиссея и успокаивают жителей острова. Однако Афина  Штрауса  идёт дальше  гомеров​ской: она лишает подданных Одиссея  памяти, поскольку  с точки зрения  автора, гармония  может наступить только тогда, когда  "из памяти народов сотрутся смерть и  преступления  царя", а  следовательно, только упразднив  память о прошлом  и  историю, можно  прийти  к  всеобщему  согласию. Тем более  странно читать в  отечественной критике вы​сказывания о том, что в пьесе Б. Штрауса  возвращение Одиссея  становится для  драматурга  метафорой восстановления  утраченной гармонии, а "Штраус  соз​даёт современную утопию", причём не  просто "утопию государственную, но по​этическую". И государство, пережив  кризис  безвластья, возрождается  с прихо​дом законного и  сильного монарха. В данном контексте сказочный  мотив "муж на  свадьбе собственной жены", присутствующий  в гомеровской  "Одиссее", как бы заменяется  иным, "возвращением государя", ставшим особенно популярным  после  выхода  на экраны киноэпопеи "Властелин колец". Однако пьеса Б.Штрауса  написана  в реалиях иного времени (периода  распада Югославии,  со​бытий  в  Боснии,  падения  Берлинской  стены), поэтому и  следует разобраться, почему  возникает подобное  толкование  финала  этого противоречивого  и даже эпатирующего  публику  и  читателя  произведения,  немецкого писателя-интел​лектуала, отнюдь не  склонного к  поэтизации насилия.

Драма Бото Штрауса  принадлежит к тому  ряду  произведений  немецкой литературы  уже объединенной  Германии, которые были  вызваны  к жизни  неминуемыми проблемами,  воспоследовавшими за этим событием и которые  не разрешены  во многом   до сих пор. Политические  ассоциации в драме Бото Штрауса очевидны. Даже  сами  названия  пяти действий достаточно двусмысленны  и  имеют в немецком  двойное толкование: I - Ankunft (это и  "прибытие" и "пункт договора"), II- Haushalt der Freier ( это и "государственный бюджет", и "домашнее хозяйство"), III - Die Narbe (это "рубец" или   "признак при определении личности") и т.д. В этом  контексте женихи, докучающие  Пенелопе и  расхищающая  сокровища Одиссея,  могут восприниматься  и  как  "чужие", "чужеземцы" – "Fremde". Это слово часто появляется  в тексте пьесы. "Чужие"– прежде  всего     переселенцы   из Восточной Европы либо немцы из Восточной Германии. Есть и  ассоциации другого характера. Собрание женихов напоминает сессию  в Бундестаге, когда  либеральные политики, красноречивые на  словах, на деле оказываются беспомощными  в решении  судьбоносных для  Германии проблем. Кстати, устав от процедуры  сватовства, женихи  устраивают  собрание, напоминающее  организационное собрание любой  партии, на  котором готовы  путём голосования выбрать государя, "способного принести народу  благоденствие  и  мир". Однако красноречивые на  словах, они  оказываются абсолютно бесплодными на деле. Метафорически это воссоздаётся  в облике   Пенелопы, изнывающей  под бременем  своего неимоверно распухшего, огромного, вынужденно бесплодного тела. Уродство Пенелопы   вызывает в памяти  мотив осквернения  цветущей Итаки в  пьесе  Гауптмана. Итаки, на  которой  иссякли  все  источники – средоточие жизни. Почва Итаки  так же бесплодна, как бесплодна  тучная  Пенелопа  из драмы  Б. Штрауса. Возвращение   Одиссея освободит её от груза тучности. В миг  помолодевшая  и похудевшая Пенелопа (специальный  костюм даёт возможность сказочного превращения)   должна была  символизировать  возможность преображения  современности (или Германии) по законам  противостоящей хаосу гармонии и красоты.  Залогом  этого, а также государственного порядка становится для Бото Штрауса забвение катаклизмов истории и  приход к  власти  сильного политика,  олицетворением которого и  стал в  пьесе  брутальный образ Одиссея.   

В конце  "драматического отрывка" Фолькера  Брауна   "Ифигения на  свободе" или романа  К.Вольф "Медея. Голоса", вызванных к жизни  аналогичными  проблемами, тоже  льётся кровь. Рассуждая о нравственных ценностях, заложенных в произведениях прошлого, Фолькер Браун  и  Криста Вольф настаивали на том, что современная  действительность со всеми  её катаклизмами не  может отменить  классические  идеалы  человечества. Бото Штраус напротив пытается эти  идеалы  корректировать. Выведенные им  вневременные  образы Античности  воспринимаются  читателями и зрителями в контексте  проблем  и  глобальных катастроф нового времени. Древняя античная трагедия, утверждавшая непреложность законов  вселенской справедливости и принцип обязательного катарсиса, ушла  в  прошлое. Её герои  перешли  в   объятый  противоречиями мир всеобщего релятивизма. Полемика вокруг драмы Бото Штрауса  и  её  сценической интерпретации яркое тому подтверждение.

ЛИТЕРАТУРА
Straus B.  Ithaka. Schauspiel nach den Heimkehr-Gesängen der Odyssee. München: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1998. -103 S.

Büsche J. Einer räumt auf// Die Neue Gesellschaft Frankfurter Hefte. - № 9. -1996. S.775-777.
 Michaelis R. Uraufführung von Botho Strauss"Ithaka". //www.zeit.de/archiv/1996/31/strauss.txt.19960726.xml.

Stumm R. Finstere Botschaft,vergnügtes Gefunkel // Die  Weltwoche, Zürich,1996,№ 30.  S. 35
Wagner R. Homer hebt ab. Botho Strauss "Ithaka" in München uraufgeführt  // Hannoverische Allgemeine Zeitung. - №. 170. 22.Juli 1996.

 Рыбина  П.Ю. Западная драматургия ХХ века// Зарубежная литература ХХ века /Под ред. В.М. Толмачёва. - М., 2003. С.388.
Е.М.Шастина 

 Елабуга

В.В. РОЗАНОВ  И  Э. КАНЕТТИ:

К  ПРОБЛЕМЕ  ЖАНРОВОГО  СВОЕОБРАЗИЯ

«Не стало больше никакой меры, ни для чего, с тех пор как перестала быть ею человеческая жизнь». 
Э.Канетти. Заметки. 1942-1972.

«Живи каждый день так, как бы ты жил всю жизнь именно для этого дня». 

В.В.Розанов. Уединенное.

В мировой литературе найдется немало примеров поразительного «совпадения», позволяющего говорить о существовании некого единого духовного пространства, которое объединяет художников, на первый взгляд, далеких друг от друга. Чем больше объективных несовпадений – временных, географических, социальных, тем  парадоксальней «схожесть» их художественных миров, тем очевиднее наличие общих закономерностей в  развитии литературы и культуры в целом. По мнению А.Н.Веселовского, призывавшего изучать литературу в широком сравнительно-историческом плане, изолированное рассмотрение национальных литератур с учетом лишь «своих», внутренних закономерностей ведет к искажению картины развития литературы той или иной страны [1, 37].

В случае с Розановым и Канетти отправным моментом  может быть названо жанровое своеобразие. В настоящей работе речь пойдет о  произведениях Розанова и Канетти, жанровая принадлежность которых, и, следовательно, их жанровое своеобразие, до сих пор вызывают немало споров среди литературоведов – отечественных и зарубежных. У Розанова это книги «Уединенное», «Опавшие листья», «Смертное», «Сахара», «Мимолетное» и «Последние листья», позволяющие оценить литературное новаторство Розанова во всем объеме. У Канетти это «Заметки», названные «центральным массивом» в его творчестве, они в разные годы выходили в виде отдельных книг, именно в них нашла отражение «смысловая сфера» (М.М.Бахтин) писателя. 

В творчестве обоих авторов «малая проза» – «Опавшие листья» и «Заметки» – занимают особое место. До настоящего времени не предпринималось попыток «сблизить» художественные миры австрийского писателя, лауреата Нобелевской премии Э.Канетти (1905-1994)  и русского философа В.В. Розанова (1856-1919). 

Несмотря на полувековое несовпадение, Розанов и Канетти каким-то непонятным образом близки друг другу. Наверное, еще и потому, что на их творчество повлияли переломные моменты в мировой истории, свидетелями которых они стали волей судьбы. В жизни Розанова такими событиями были Первая мировая война и Октябрьская революция, повлекшая за собой коренные изменения в самих устоях русской жизни. Канетти явился свидетелем обеих войн, потрясших мир, разделил участь своего народа, оставшись после краха Австро-Венгерской империи без родины. Сближает обоих писателей мотив пророчества, Розанов и Канетти – художники с высочайше развитой интуицией. 
 В.М.Жирмунский, исследуя творчество Байрона и Пушкина в аспекте жанра, пришел к выводу, что «именно там, где мы имеем как будто внешнее сходство их произведений, они обнаруживают в особенно очевидной форме различие их художественной сущности и стиля» [2, 10]. Так и в этом случае, внешнее сходство жанра, условно названного нами «малой прозой» или «малой формой», не может быть оставлено без внимания, при этом жанровое своеобразие «влечет» за собой  шлейф идей, «высвечивает» различные ракурсы, диктует иные подходы к исследованию творчества обоих авторов. Это, в первую очередь, учет литературной традиции – русской и западноевропейской, конкретной исторической обстановки, наконец, человеческого опыта самого художника. Все это, несомненно, отводит от простой имманентной интерпретации прозаических миниатюр Розанова и Канетти. 

Сравним высказывания обоих писателей, касающиеся зарождения идеи излить себя на бумаге. Розанов в книге «Уединенное» пишет: «Шумит ветер в полночь и несет листья …  Так и жизнь в быстротечном времени срывает с души нашей восклицания, вздохи, полумысли, получувства .., которые, будучи звуковыми обрывками, имеют ту значительность, что «сошли» прямо с души, без переработки, без цели, без преднамеренья, – без всего постороннего… Просто «душа живет» … то есть «жила», «дохнула» … С давнего времени мне эти «нечаянные восклицания» почему-то нравились. Собственно, они текут в нас непрерывно, но их не успеваешь (нет бумаги под рукой) заносить, –  и они умирают. Потом ни за что не припомнишь. Однако кое-что я успевал заносить на бумагу. Записанное все накапливалось. И вот я решил эти опавшие листья собрать. Зачем?  Кому нужно? Просто мне нужно … » [3, 459].

В статье «Диалог с жестоким партнером» Канетти формулирует свое отношение к «Заметкам», говоря о том, что «Заметки» самопроизвольны и противоречивы. «Они содержат идеи, рождающиеся иногда с невыносимым напряжением, но часто и с большой легкостью. <…> Человек многообразен, тысячеобразен – это его величайшее счастье, – и жить так, будто он не таков, может лишь недолгое время. В такие моменты, когда он считает себя рабом своей цели, ему в состоянии помочь лишь одно: он должен поддаться многообразию своих склонностей и без разбора записывать все, что ему придет в голову. Все это должно всплывать так, будто явилось ниоткуда и никуда не ведет, большей частью оно будет кратким, быстрым, часто – молниеносным, непроверенным, неуправляемым, несуетным и совершенно бесцельным. Тот же пишущий, что обычно строго следит за порядком, на короткий срок становится покорной игрушкой мыслей, пришедших ему в голову» [4, 45-46]. Из сказанного следует, что  для обоих художников было жизненно важно иметь что-то вроде отдушины, которая позволила бы выговориться, выплеснуть всего себя, не думая при этом о читателе.

Попытка определить жанр «Опавших листьев» так и осталась до сегодняшнего дня лишь попыткой, нерешенной проблемой в литературоведении. «Душа моя» – назвал их сам Розанов. Втиснуть в какие-то жесткие рамки  «жизнь души», ее полет не представляется возможным. В специальной литературе, посвященной Канетти, встречается различная терминология – их часто называют заметками, афоризмами, эссе. Сам автор предпочитает говорить о заметках. Как и «опавшие листья» заметки спонтанны, произвольны, самобытны. Они неоднородны по форме и по стилю – от кратких афористических высказываний до пространных эссе, от чистого философствования до дневниковых записей, фиксирующих конкретные события жизни. 
При этом оба писателя вступают в незримую игру с читателем. Благодаря особой впечатлительности и яркому писательскому таланту Розанову и Канетти удалось достичь небывалого синтеза мысли, факта и образа, найти через субъективное, фрагментарное воспроизведение действительности новый способ ее отражения во всем динамизме и многообразии.
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АРХЕТИП АНТИЧНОСТИ

 В РОМАНЕ А. БЕЛОГО  «СЕРЕБРЯНЫЙ ГОЛУБЬ» 

(В АСПЕКТЕ СООТНОШЕНИЯ АВТОР/ГЕРОЙ)

Начнем с конца – с финала романа «Серебряный голубь» (1909). Финал выдержан в столь условном ключе, с таким решительным отдалением от гоголевского сказа и с такой эзотерической шифровкой происходящего, что до сих пор вокруг развязки не стихают споры. Они касаются и заявленной в докладе темы – архетипа античности. Суть споров сводится к тому, погибает ли Дарьяльский, главный герой романа, от рук сектантов, и какой смертью, и в какой своей ипостаси – героя, отступника, игрушки судьбы или жертвы? Сам автор в написанном для книжного издания (апрель 1910 г.) тексте «Вместо предисловия» предполагает в дальнейшем вернуться к героям романа, не исключая и Дарьяльского, поскольку он лишь «покинул сектантов» [1, 16]. Так, через «авторский эвфемизм» подтверждается своего рода смысловая модальность финала романа, как и всего повествования. За время, прошедшее после появления романа, сложилась традиция самых разных подходов к его финалу: социально-исторический (А. Лавров [2, 9]), оккультно-мистический (А. Эткинд [3, 399], В. Пискунов [ 4, 11], Э. Клюс [5, 81]). Третье толкование смерти героя подано в духе «терапии творчеством» самого автора – Андрея Белого (Вл. Топоров) [6, 251].

Чтобы разглядеть эти особенности финала нам и потребуется освоить кругозор героя романа. В каких видах присутствует Античность в «Серебряном голубе»? Петр Дарьяльский имеет двойное отношение к теме Античности. Он – поэт-эллинист, автор «книжицы» о «девице Гуголевой в виде младой богини» с фиговым листком на обложке [1, 19]. В романе герой предстает и в другой своей ипостаси – филолога-классика, за плечами которого университетское образование. В контексте «усиленного занятия классиками» героем в условиях сельского усадебного быта прозвучит знаковое имя филолога-современника: «Петр умней всех людей, когда говорит о Виламовице-Мёллендорфе» [1, 69]. И это не случайно: речь идет об Ульрихе фон Виламовице-Мёллендорфе, главе германской школы античной филологии. Имя Виламовица, неоднократно приведенное в романе и значимое само по себе в русской научной среде того времени, шифрует одновременно и неназванного, апофатически присутствующего в тексте Ницше. Именно Виламовицу выпала далеко неоднозначная роль застрельщика дискуссии и первого решительного ниспровергателя великого первенца Ницше «Рождение трагедии из духа музыки» (1872): «С Ницше – метафизиком и апостолом – не желаю иметь ничего общего» [7, 245]. Почти эпический и архетипический масштаб этому поединку придавал юный – несообразно архаике темы – возраст его участников по свободному распределению ролей (между Ахиллом и Гектором): на 28-летнего профессора Ницше нападал 24-летний доктор философии Виламовиц. В столкновении позиций Ницше и Виламовица определилось противостояние парадигматического рассмотрения Античности. У Ницше в центре  измышлений – жизнь, постигнутая в ее истоках, внеморально, с глухо-враждебным умолчанием христианства, оправданная как «метафизическое утешение». У Виламовица – горизонталь исторически-поступательного развития культуры. Этот спор получит продолжение на русской почве и конкретно в романе «Серебряный голубь», где заглавный концепт Ницше «дионисийство» и «аполлонические» взгляды Виламовица придут в диковинное взаимодействие с религиозным брожением в среде русской интеллигенции от Вл. Соловьева до Мережковского и Вяч. Иванова.

Итак, сосредоточим внимание на двойном портрете поэта-эллиниста и филолога-античника Дарьяльского. Эта парность строится в романе не на взаимодействии и взаимодополнении, а в противоборстве, знаменуя принципиальную черту образа Дарьяльского – его амбивалентность. Дело осложняется тем, что каждая из личин героя также распадается на парности-антитезы, образуя целый ансамбль ликов – четырехипостасного Дарьяльского: поэт – не поэт («прохожий молодец» [1, 82]; филолог – не филолог («голубь») – «Теперь я уже не филолог, не барин, не поэт: я – голубь…» [1, 168]. Но эта максима и приближает нас вплотную к творческому поведению художника рубежа веков. Речь идет о переменившейся в корне парадигмы искусства, заступившего на место религии. Белый выразит это положение в знаменитом тезисе о «примате творчества над познанием» [8, 23]. Проблема героя в «Серебряном голубе» есть следствие его решимости осуществить «высоко-нелепый» план – освящение плоти как сотворение своего рода «православного язычества»: «…снилось ему, будто в глубине родного его народа бьется народу родная и еще жизненно не пережитая старинная старина – Древняя Греция» [1, 82]. Этот план становится и средством построения собственной личности, где угадывается веяние «сверхчеловеческих» установок Ницше – творца дионисийского мифа (пробуждение в Дарьяльском «ветхого звериного образа» [1, 83]. 
Дарьяльский во второй основной ипостаси – филолог. Это шифр другой культуры: не дионисийской, а аполлонической, однако с внутренним саморазвитием темы к своему отрицательному (мистическому) пределу – голубь, а потенциально и – «розенкрейцер». Верховная оппозиция – поэт/филолог – связана, по всей видимости, с противоборством ориентаций героя на стихию (дионисийство Ницше) и культуру (аполлонически-внятного Виламовица).

Парадокс развязки «Серебряного голубя», на наш взгляд, состоит в том, что Белый применил в нем закон инверсии на уровне повествовательного дискурса. Введение четырехипостасного героя позволило ему использовать игру и резкую смену планов автор/рассказчик/герой с неожиданным и алогичным соседством несовместимых миров – авторского всезнания, свидетельств рассказчика-соглядатая и неведения героя. А. Белый использует инверсию указанных планов для того, чтобы свести «в фокус» проблематику романа. Надо было дать событийную развязку в исканиях героя («личное творчество жизни» [1, 130], связав ее с общим смыслом этих исканий («хождение в народ» и сотворение своего рода «православного язычества»). Ради этого совмещения автор переменил роли и позволил сектантам-голубям осуществить розенкрейцеровский ритуал посвящения в гностическую тайну – через смерть и второе рождение. Расправа над Дарьяльским подана через шокирующее беззлобный комментарий рассказчика: «И явственный из угла опять-таки дошел голос: Еттой я ево сопсвеннай ево палкай…» [1, 231]. Рассказчик, если не соучастник, то наблюдатель удушения героя. Он, как и герой, находится внутри изображаемого мира, смотрит в упор, но мало что видит (т.е. понимает): «Одежу сняли; тело во что-то завертывали (рогожу, кажется)…» [1, 231]. Рассказчик – носитель и выразитель особого коллективного (народно-сектантского) опыта, где действуют не в одиночку, а сообща: «Ту-ту-ту», – топали в темноте ноги; <…> в глубоком безмолвии тяжелые слышались вздохи четырех сутулых, плечо в плечо сросшихся спин над каким-то предметом…» [1, 230)]. 
Только автор наделен способностью «эстетического вживания в предмет» (Einfühlung), и его позиция отмечена одновременно и имманентностью герою и «вненаходимостью» [9, 13] по отношению к нему. То, что автор наделен «избытком зрения» (М. М. Бахтин) зафиксировано как раз в самом финале: «В эфире Петр прожил миллиарды лет; он видел всё великолепие, закрытое глазам смертного; и только после того уже он блаженно вернулся, блаженно глаза полуоткрыл, и блаженно он видел…» [1, 230]. Самые последние слова в романе: «Утро стояло свежее: лепетали деревья; пурпуровые нити перистых тучек, ясная кровь, проходили по небу ясными струйками» [1, 231]. Все эти вроде не относящие к расправе над героем подробности раннего утра переданы через восприятие автора. Эта финальная пейзажная зарисовка, данная через пробел после основного текста, конечно, не зарисовка вовсе, а смыкание воедино авторского и геройного планов. «Кровь» здесь – это не просто элемент физиологии смертного удушения, это основа «жизнестроительного» проекта Дарьяльского («построения плоти и крови своей»).

Подведем итоги. У Белого автор и герой пребывают в сложной диалектике смыслового поля четырехипостасного Дарьяльского. При этом поведение автора меняется: его всезнание заменяется фигурами умолчания, поддержанными маниакально-мнительным и паническим состоянием Дарьяльского: не приведено содержание ни решающего ночного разговора Дарьяльского со Шмидтом, ни главного письма героя к Кате. Тем самым и подготавливается смысловая модальность финальной сцены – ее многозначительность, переходящая в многозначность – главную черту символической образности, по М. Гаспарову (в отличие от аллегоризма парнасского классицизма). Различие позиций можно было бы закрепить в ориентации на антиподов-античников: автора – на Виламовица (Аполлона) с христиански-благой вестью о расплате героя за игры с хаосом («тьмой Востока») и рассказчика – на Ницше (Гоголя) с картиной восторжествовавшей власти Колдуна «Страшной мести» – Диониса. Можно предположить, что, усилив роль натуралистично-сказовой маски рассказчика в его усугубленной «гоголевской темноте», А. Белый поднимает в то же время значение авторского плана – и тем самым «аполлонического» Виламовица, но в нерасторжимой связи с апологетом Диониса – Ницше.
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Т.И. Акимова 

Саранск
ПОЭТИЧЕСКИЙ ТЕАТР СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА: 

ДИАЛОГ С АНТИЧНОСТЬЮ
Поэтический театр Серебряного века – новый феномен исследовательской мысли в настоящее время. О нем заговорили в конце ХХ века вместе с пришедшим к современному читателю огромным пластом «возвращенной литературы». Возможность анализировать поэзию Серебряного века во всем ее охвате позволяла обратиться и к драматургическим опытам поэтов, и сразу же отмечались пристрастия большинства из них к античным сюжетам, именам, культуре вообще. Достаточно назвать таких поэтов Серебряного века, как  Ин. Анненский, В. Брюсов, Д. Мережковский, Вяч. Иванов, А. Белый, чтобы ощутить всю масштабность их диалога с Античностью.

В диалоге с Античностью поэты Серебряного века решали важные задачи: осмысление собственной культуры; рефлексия творчества (через переводы); обращение к мифу как первоначалу и использование его как основного источника поэтического творчества. Так, через диалог с Античностью поэты Серебряного века очерчивали сферу собственной непохожести, оригинальности, самобытности. Итак, своеобразными механизмами диалога с Античностью становились переводы, научные работы, театр, поэзия – через слово, понятие, через образ и показ этого образа в действии устанавливались тесные связи двух разновременных культур: Античного мира и Серебряного века. 

Обращение к истокам культуры стало приметой эпохи модернизма. На протяжении долгого времени литература освобождалась от своих религиозных истоков, двигалась по направлению светскости, обмирщения культуры, чтобы на рубеже XIX – ХХ веков вновь прийти к осмыслению своего первоначала. Поэтому миф являлся точкой соприкосновения поэтов двух временных измерений: Античности и Серебряного века, при этом последние видели в мифе основание для строительства модели будущего общества. Ставя перед собой задачу создания Театра будущего, поэты Серебряного века закономерным образом подходили к изучению античного театра, драматургии, культуры. Довольно часто это изучение было опосредованным – через увлечение философией Ницше или мифотворчеством Р. Вагнера. Поэтов Серебряного века интересовали и философские системы, и морально-нравственная сторона античного наследия, и поэтическое мастерство античных авторов. Античность давала материал для решения актуальных проблем своего времени, в частности, Вяч. Иванова интересовал момент перехода дорелигиозного сознания в религиозное. По мысли Н.В. Брагинской: «Иванов делает две вещи: приписывает абстрактной модели архаического божества имя конкретного эллинского Диониса, а затем, включив трагедию в «дионисизм», представляет ее плодом и даже целью сохраненного религией Диониса первобытного культа» [1, 318].

Следует особенно подчеркнуть неровный характер этого диалога. Выделялись периоды интенсивного изучения античной культуры символистами, например у Брюсова – в два этапа  [2, 543-556], при чем эволюция отношения к Античности проходила в русле усиления историчности сознания поэта. В первый период Брюсова интересовала сильная личность, во второй – общество периода падения Римской империи. У Анненского можно выделить три этапа: переводческая деятельность (перевод трагедий Еврипида – 1894), собственно творческая – написание поэтических драм на античные сюжеты (1901-1906) и научно-образовательная (чтение лекций по античной драме на Высших историко-литературных и юридических курсах Н.П. Раева в 1908 г)  [3, 90]. 

Безусловно, общественный интерес к собственной Античности в творчестве символистов был подготовлен их переводческой деятельностью. Так, Ин. Анненский занимался переводами пьес Еврипида, Вяч. Иванов – Эсхила, Д. Мережковский – Софокла. В 1900 г. в Суворинском театре была показана «Антигона» Софокла, в 1902 был поставлен «Ипполит» Еврипида, в 1904 – «Эдип в Колоне» Софокла, 1906 г. – Антигона в Александринском театре, перевод которых был осуществлен Мережковским. В 1910 г. в театре К.Н. Незлобина идет на сцене 2-я часть трилогии Эсхила «Орестея» – «Хоэфоры», переведенная В.Т. Зенкевичем и А.П. Воротниковым. Наконец, в 1916 г. ставится Таировым в Камерном театре драма Анненского на античный сюжет «Фамира-Кифарэд» [4, 445-560].

Предметом исследования ученых не раз становилась разность подходов к мифологическим сюжетам поэтов Серебряного века. Так, О.К. Страшкова, сравнивая три драматических произведения писателей на один сюжет о Лаодамии, пришла к выводу, что «Анненский и Сологуб, создавая свои «условно» – античную (В. Брюсов) и «символистско» – античную трагедии, преследовали цель модернизации, современной модификации древнего мифа. Брюсов же стремился в первую очередь реставрировать форму античной трагедии со всеми присущими ей особенностями, и в эту структуру уже как сущностный ее элемент проникали принципы «новой драмы», одним из выражений которой являлась психологическая мотивированность поступков героев» [5, 3-16]. Это был процесс отхождения в творчестве поэтов от абстрактной модели к «живому» сознанию и «живому» диалогу.

Вяч. Иванов еще более углубился в процесс реставрации античного театра, опираясь на описание его структурных компонентов, что отразилось, по замечанию Т. Венцлова, в работе символиста над собственными трагедиями «Тантал» (1905) и «Прометей» (1915): «В обеих трагедиях Вяч. Иванова можно выделить три основных структурных звена: 1) похищение божественного дара, 2) жертва, 3) смерть-бессмертие»  [6, 143].

Возникновение акмеизма было сопряжено с той ролью, которую античность играла для символистов. Н. Гумилев начинает сознательную драматургическую деятельность с «Актеона» (1913), чтобы показать различие между двумя художественными системами. По мнению М. Баскера, «Актеон» представляет собой сложную попытку «преодоления символизма» на его же собственной тематической почве: оккультизма, отношения к потустороннему (человекообожествления), теорий В.И. Иванова о мифе, «мифотворчестве» и «дионисийстве»»  [7, 140-141].

Следующий этап диалога с Античностью относится уже к русскому литературному зарубежью и проявляется в создании М. Цветаевой драматических произведений на античные сюжеты: «Ариадна» (1927) и «Федра» (1928). Таким образом, сфера диалога поэтов Серебряного века с Античностью, включающая в себя и научные, и переводческие, и творческие порывы, реконструировалась ярче всего именно в драматургической форме – поэтическом театре.
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Москва

OLD COMEDY 
В РОМАНЕ Т.Л.ПИКОКА «УСАДЬБА ГРИЛЛА» (1860-1861)

Имена Томаса Лава Пикока и Аристофана как яркого представителя Old Comedy не случайно поставлены рядом. Этому есть ряд причин: во-первых, в Новое время не редким было обращение к классическому афинскому наследию как к авторитетному слову, во-вторых, как отмечал сам Пикок в рецензии «Истории греческой литературы» Мюллера и Дональдсона (1859), «комедия века Аристофана была самым прихотливым сочетанием образной системы, виртуозного стихосложения, остроумия, юмора, моральной и политической сатиры, какие когда-либо знал мир…Старая комедия – мощный инструмент морального и политического порицания… комедианты не щадили ни богов, ни людей … они осуществляли контроль за моральным состоянием общества…»[1]. Можно  сказать, что Пикок так высоко оценивал феномен Старой комедии по трем причинам: ее близость народному,  вакхическому происхождению; поэтическое качество и изобретательность; сатирическое, прямо выраженное политическое содержание. 

 Объектом нашего исследования мы выбрали сатирико-философский роман Т.Л.Пикока «Усадьба Грилла», который содержит память о многих жанрах: пире (симпозиуме), театральном романе, комедии, любовном романе, рождественском жанре. Это произведение, по мнению Б.Бернса [2], ближе других к Аристофану и его традиции. И не только потому, что в этом романе разыгрывается комедия в духе Аристофана, но потому, что в нем царит радостный, праздничный дух и воплощена остроумная, изобретательная и причудливая фабула. 28-я глава романа, названная «Аристофан в Лондоне», по праву считается многими исследователями прихотливой шарадой («a zestful charade with an unstressed charge of meaning» [3]). С одной стороны, стихия любви и стремительное развитие любовной интриги романа, связанные с взаимоотношениями героев, находятся в пределах вакхического празднования жизни в ее целостности. Однако эта линия романа Пикока включена в более широкий контекст современной духовной и политической жизни. В результате одна модель жизни находится в контрасте с другой подобно тому, как это было в аристофановской комедии. Однако концепция романа, включающая сравнение Античности и Нового времени, подводит к итогу не в пользу последнего.  Разыгранная героями пьеса показывает, на что должна быть направлена работа искусства: она собирает образы, многообразные и противоречивые, в представление на сцене; так возникает драма, развлекательная, изобретательная и вместе с тем связанная с оценкой морали существующего общества. Вся проза Пикока является свидетельством его эллинофильства. Воспринятый у греков идеал Пикока состоит в том, что человек должен жить в согласии с природой и своим человеческим родом, и искусство, изображая противоречия жизни, должно призывать к этой идеальной гармонии.

Часть романа, в которой разыгрывается комедия, следует считать развитием темы и иллюстрацией того, что доктор Опимиан и Грилл назвали «tenson» (тенцона – жанр словопрений в средневековых романских литературах, сложившийся на основе обмена стихотворными посланиями). Однако импровизированный спор на заданную тему также по праву считается структурообразующим элементом комедии Аристофана (агональность древнеаттической комедии как типологический признак выделяется многими учеными). Нельзя не упомянуть факт, который приводит К.Доусон [1], что Пикок сам всегда получал удовольствие от словесных споров, и не только от словесных (в его произведениях много соревнований разных видов:  шахматных партий, танцев, соревнований музыкантов). Игры, состязание – часть всеобщего ритуала, а он, в свою очередь, историческая основа комедии.  

В заключение можно говорить о том, что роман Т.Л.Пикока «Усадьба Грилла» представляет собой особый сплав различных культурных пластов, где Античность играет довольно значимую роль. Мы, говоря о традиции Old Comedy как частном явлении на фоне более широкого контекста, можем заметить глубинные связи романа английского писателя XIX века и древнеаттических комедий Аристофана, что выражается в родстве стиля (причудливый синтез пародии, бутафории, сатиры в соединении с патетической лирикой).
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IV.  АНТИЧНЫЕ И НАЦИОНАЛЬНЫЕ МИФЫ КАК ОБЪЕКТ КОМПЛЕКСНОГО ФИЛОЛОГИЧЕСКОГО ИЗУЧЕНИЯ
Н. В. Шолина

Нижний Новгород

ИНТЕРПРЕТАЦИЯ МИФОВ ТРОЯНСКОГО ЦИКЛА

 В РУССКОЙ И ЗАРУБЕЖНОЙ ФЭНТЭЗИ
За последние несколько лет в русскоязычной фэнтэзи наметилась тенденция к использованию в качестве сюжетной основы мифов Древней Греции и Рима, усилился интерес авторов к источникам античной литературы, прежде всего к поэмам Гомера. Обращение к Античности, как к источнику сюжетов и образов, происходит в литературе Нового времени далеко не впервые, но объектом интерпретации и художественного исследования в литературе фэнтэзи А нтичность в таком массовом порядке до сих пор не становилась. В 2003-2004 году вышли в свет романы Г.Л. Олди «Герой не должен быть один» и «Одиссей, сын Лаэрта», романы А. Валентинова «Серый коршун» и «Диомед, сын Тидея» (написанный в сотрудничестве с Олди, но раскрывающий события с точки зрения другого персонажа), дилогия О. Елисеевой «Золотая колыбель», включающая романы «Сокол на запястье» и «Хозяин проливов». Сходные явления наблюдаются и в зарубежной фантастической литературе. Недавно на русский язык был переведен последний роман Дэна Симмонса «Илион», в котором писатель также обращается к сюжету троянского цикла. 

Причины интереса к античной мифологии русскоязычных авторов не лежат на поверхности. Польский писатель Анджей Сапковский в своей критической статье «Вареник или Нет золота в серых горах» упоминает о том, что в славянской фэнтэзи отсутствует необходимый ей «архетип», сюжет которого ложится в основу большинства произведений. В западноевропейской литературе таким «архетипом» Сапковский признает легенду о короле Артуре. Попытки найти сходный по глубине и возможностям для интерпретации единый источник в истории, в сохранившихся скромных сведениях о мифологии славянских народов, польским писателем признаются неудачными, хотя необходимо отметить, что в России пользуются популярностью произведения Ю. Никитина и М. Семеновой, обращающихся как к истории средневековой Руси, так и к мифологии славян. Однако для широкого круга читателей, не имеющих гуманитарного образования, сюжетные источники этих произведений неизвестны, и постмодернистская игра, которую ведут авторы, остается вне их поля зрения. В этом плане, сюжеты античных мифов, поэм Гомера, которые, хоть и в урезанном виде, изучаются в школьном курсе литературы, входят в круг чтения подростков, представляют собой более благодатный материал для использования, и произведения, построенные на использовании античных образов, более соотносимы с опытом отечественного читателя. 

Также интересным фактом является то, что в качестве сюжетной основы в произведениях последних лет используется именно «Илиада», а не «Одиссея», которая более соответствует канону фэнтэзи с почти обязательными путешествиями, фантастическими существами и приключениями. Одиссей в романе Олди «Одиссей, сын Лаэрта» – это прежде всего участник битвы под Троей, а не самостоятельный персонаж. 

В упоминавшихся произведениях четко выделяются два русла, в которых протекает использование мифологических сюжетов. Первый путь – это прямое обращение к гомеровским поэмам и античной мифологии и ее интерпретация с использованием некого фантастического допущения, лежащего в основе «нового» авторского прочтения известного сюжета (романы Г.Л. Олди и «Диомед, сын Тидея» А. Валентинова). В этом случае полностью сохраняется последовательность событий мифов троянского цикла, рассматриваются все эпизоды «Илиады» и «Одиссеи», даже те, которые слабо связаны с основной сюжетной линией, и вызывали споры в истории изучения гомеровских поэм (ночная вылазка Одиссея и Диомеда в лагерь троянцев, строительство стены вокруг кораблей, бой Париса и Менелая и др.). Г.Л. Олди и А. Валентинов используют частично и сюжет «Энеиды» Вергилия, который тоже укладывается в рамки их истолкования мифа. Следует отметить, что эти романы писались в сотрудничестве, авторы создавали единый цикл произведений, который начинается с романа Г.Л. Олди «Герой не должен быть один», охватывающий мифологические события до рождения героев троянского цикла, а затем следуют два продолжения – «Одиссей, сын Лаэрта» и «Диомед, сын Тидея», повествующие об одних и тех же событиях с точки зрения разных персонажей.

Второй путь использования античных образов – вольная интерпретация, соединение в произведении нескольких мотивов, благодаря чему создается новая мифологическая реальность. В этом случае последовательность событий мифов троянского цикла нарушаются, как правило, они дополняются элементами других мифов или авторскими вставками. Персонажи традиционной версии троянского цикла также изменяются. Так в романе «Серый коршун» используется сюжет «Орестеи», но Клеотер-Орест начинает свой путь в Микены из процветающего Илиона, его сестра Ктимена соединяет в себе черты и Электры и Клитемнестры, а Ифимедей-Эгисф оказывается невиновен в смерти своего родственника Главка-Агамемнона. Сюжет дополняется повествованием о деяниях Афикла-Геракла. Хочется отметить и то, что многие события в романе объясняются не магическим воздействием или волей богов, а соперничеством культов Зевса и Посейдона. Таким образом, А. Валентинов пытается создать не столько новую трактовку мифа, сколько попытку нового прочтения истории Древней Греции.

Романы О. Елисеевой из дилогии «Золотая колыбель» также представляют собой вольное истолкование хорошо известной читателю античной мифологии и истории. Действие распадается на две основные сюжетные линии, дополняющие друг друга. Первая – это повествование о колонизации греками Причерноморья, где царит матриархат, вторая – рассказ о жизни богов, включающий в себя мифы, связанные с Аполлоном, в том числе и повествование о событиях Троянской войны. О. Елисеева представляет события античных мифов как борьбу матриархата и патриархата, линейной и циклической концепции времени, великой Богини и ее супруга. В произведении несколько раз повторяется мотив принесения в жертву супруга Богини, явно восходящий к теории Дж.Фрэйзера. Помимо перекличек с Фрэйзером на сюжетном уровне романа, в описаниях ритуалов, обращение к его теории заложено уже в названии произведения. 

Несмотря на общую идею, сюжетные линии значительно отличаются. События, происходящие в Пантикапее, трагичны, рассказ о них включает реалистические, почти натуралистические подробности. Мифологическая линия романа подается в ироническом ключе, боги, изображаемые в романе, предстают перед читателем подверженными человеческим слабостям, живущими под властью таинственных сил. Сходство с гомеровским эпосом обнаруживается в романе О. Елисеевой на уровне структуры повествования. 

Роман Дэна Симмонса «Илион» («Ilium», 2003) представляет собой гораздо более сложное по структуре произведение. Мир «Илиады», воссозданный искусственным разумом, показан здесь с нескольких точек зрения: забывших свое прошлое людей будущего, ученых-филологов ХХ века, чье сознание было перенесено в эту реальность и моравеков, представляющих собой соединение биологического и механического существа. В отличие о русскоязычных авторов, Дэн Симмонс пишет научную фантастику, а не фэнтэзи. Гомеровский мир у него – это один из множества виртуальных миров, существующих в единстве с мирами Шекспира и Пруста. События в мельчайших подробностях совпадают с «Илиадой» и любое отклонение невозможно, несмотря на то, что боги в нем пользуются телепортацией и достижениями молекулярной биологии. Конфликт произведения сосредоточен вокруг попытки героев-троянцев и исследующих их ученых изменить ход событий и выиграть заранее проигранную войну. В романе присутствуют многочисленные шекспировские реминисценции. Мир гомеровского эпоса соединяется с реальностью «Бури» Шекспира, автор обращается также к анализу романа Марселя Пруста «В сторону Свана». Таким образом гомеровский эпос приобретает новое звучание в фантастической литературе последних лет.
И. С. Юхнова
Нижний Новгород

РАЗГОВОР АВГУРОВ

В РОМАНЕ "ГЕРОЙ НАШЕГО ВРЕМЕНИ" М.Ю. ЛЕРМОНТОВА

Характеризуя стиль своего общения с доктором Вернером, Печорин использует мифологическую ассоциацию – упоминает авгуров: «Мы часто сходились вместе и толковали вдвоем об отвлечённых предметах очень серьёзно, пока не замечали оба, что мы взаимно друг друга морочим. Тогда, посмотрев значительно друг другу в глаза, как делали римские авгуры, по словам Цицерона, мы начинали хохотать и, нахохотавшись, расходились довольные своим вечером». Во всех комментариях к этому фрагменту лермонтовского романа дается культурологическая справка, кто такие авгуры. Однако остается непроясненным вопрос о том, какое смысловое поле рождает это сравнение, почему именно такой тип общения становится для Печорина «оптимальным».

Главное в общении авгуров – ложность, неистинность слова. Между действительностью и ее речевым выражением нарушена связь; слово не отражает реальность.

Другой принципиальный момент – это общение многослойное и заведомо игровое. Жрецы знают «правду» о сути бытия; им, посвященным, ведома истина, которая не может быть донесена до простого, обыденного сознания. И суть этой истины – в отсутствии тайны. Ритуал скрывает НИЧТО, а вместе с этим выявляет ложность идеи о божественной сущности мира.   Авгуры – мистификаторы. И смысл этой мистификации – защитить профанное сознание, которое не справится с тем, что его существование не осенено божественным присутствием. Отсутствие высшего смысла жизни, божественного присутствия в бытии – это та идея, которая способна сокрушить, разрушить установившийся миропорядок. Смысл существования самих авгуров, таким образом, состоит в сотворении мифа, поддержании иллюзий в сознании человечества, в развитии фиктивного знания.

Человек в "Герое нашего времени" живет в плену иллюзий, вымысла и предубеждений [1]. Он мучительно ищет ответ на вопрос о цели своего существования. Печорин размышляет: «…зачем я жил? для какой цели я родился?.. А, верно, она существовала, и, верно, было мне назначение высокое, потому что я чувствую в душе моей силы необъятные…» – однако в этом контексте не угаданная героем цель – химера, ее нет изначально. Отголосок этих же настроений слышится в раздумьях Печорина, навеянных созерцанием звездного неба: «…мне стало смешно, когда я вспомнил, что были некогда люди премудрые, думавшие, что светила небесные принимают участие в наших ничтожных спорах за клочок земли или за какие-нибудь вымышленные права!.. И что ж? эти лампады, зажженные, по их мнению, только для того, чтоб освещать их битвы и торжества, горят с прежним блеском, а их страсти и надежды давно угасли вместе с ними, как огонек, зажженный на краю леса беспечным странником! Но зато какую силу воли придавала им уверенность, что целое небо с своими бесчисленными жителями на них смотрит с участием, хотя немым, но неизменным!.. [разрядка моя – И.Ю.] А мы, их жалкие потомки, скитающиеся по земле без убеждений и гордости, без наслаждения и страха, кроме той невольной боязни, сжимающей сердце при мысли о неизбежном конце, мы не способны более к великим жертвам ни для блага человечества, ни даже для собственного нашего счастия, потому что знаем его невозможность и равнодушно переходим от одного заблуждения к другому, не имея, как они, ни надежды, ни даже того неопределенного, хотя и истинного наслаждения, которое встречает душа во всякой борьбе с людьми или с судьбою…». Сознание современного человека как раз избавлено от химер и иллюзий. Он, как и авгуры, знает, что нет «предназначения высокого» для отдельной личности, нет изначальной, высшими силами заданной цели ее прихода в мир. Однако в человеке живо страстное желание обретения такой цели, веры в то, что всё в мироздании взаимосвязано. Тем более что в его жизненной практике всегда наступает момент, когда он во всей полноте ощущает эту связь (в романе неоднократно воспроизводятся эпизоды абсолютного слияния человека с природой: это, например, такая рифмующаяся ситуация, когда человек оплакивает утрату сокровенного, дорогого). Вместе с тем человек, усвоивший скептицизм рационального знания, всячески скрывает интуитивное стремление к таинственному, запредельному. Именно поэтому свои размышления об отвлеченных предметах он переключает в иронический регистр. Адекватной формой для этого и оказывается общение авгуров. Подобная словесная игра осуществляется между Печориным и Вернером [2]. Серьезный философский разговор, способный заинтересовать ум, дискредитируется смеховым финальным акцентом. Герои, захваченные спором о сущностных вопросах бытия, переводят его в несерьезный план, тем самым лишают смысла весь ход своих размышлений. Такая концовка избавляет их от необходимости поставить точку в метафизическом разговоре и тем самым определить свою истинную позицию. Для Печорина безусловны лишь две идеи (о рождении и смерти), которые невозможно опровергнуть. При этом в оценке жизни он расставляет следующие акценты: в «прегадкий вечер» – родился, в «прекрасное утро» – умру. Жизнь мыслится им как испытание, смерть как избавление. Но это в публичном споре, перед собеседником Печорин иронией дезавуирует те мысли, которые спонтанно и непроизвольно рождаются в уединении, которые беспощадно и честно излагаются им в «Журнале». Так в романе начинают резонировать слово сокровенное, интимное – и слово публичное, слово напоказ.

«Смеховое» завершение спора дискредитирует серьезное, разрушает, уничтожает возможный смысл. Человек убежден в ложности слова, но жизненная практика показывает обратное: слово материализуется, обретает плоть в поступке, действии, событии (этим объяснятся большое доверие Печорина к предчувствиям, предубеждениям, предсказаниям и пр.). В «Журнале» Печорина эта мысль приобретает форму аксиомы: «…идеи – создания органические <…>: их рождение дает уже им форму, и эта форма есть действие; тот, в чьей голове родилось больше идей, тот больше действует…».
Впервые такой тип общения Лермонтов использовал в юношеской драме «Испанцы». В разговоре Соррини с доминиканцем после смерти Эмилии возникает подспудное течение: оба героя понимают, что творится ложь, неправда, но вслух это не высказывается. Даже внезапно проснувшаяся в душе Соррини совесть не изменяет течение разговора. Ложь и зло торжествуют, а сцена заканчивается знаковой ремаркой: «Уходят в радости».

Современное воплощение этого типа общения находим в романе В. Маканина «Андеграунд, или Герой нашего времени». Здесь оно связано в профессиональной средой. Герой-повествователь так говорит о манере врачей-психиаторов «раскалывать» преступников, выдающих себя за невменяемых: «…они на все сто в государственно оплаченном сговоре. Дурачат друг друга латинскими терминами. А видят всё русским прищуренным глазком».

Это все тот же разговор авгуров с наукообразным внешним словесным потоком, который является лишь прикрытием, ширмой для идеи, способной сокрушить ту картину мира, которая сложилась в сознании человека и определяет его жизненные цели.
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2. Подобный способ общения возможен только между двумя равноправными сознаниями, причем это должно быть сознание поэта, но вместе с тем и «скептика и материалиста». Иными словами, оно должно быть внутренне противоречивым, мечущимся между двумя полюсами.

Главное условие для развития процесса общения в этом ключе – полнейшее взаимопонимание, умение «прочитывать» тайное в душе собеседника, обоим это понимать, но при этом не высказывать, а лишь обозначать это понимание косвенным образом (каковым и становится смех, улыбка).

Вот воспоминание Печорина о первой встрече с доктором: «Я встретил Вернера в С… среди многочисленного круга молодёжи; разговор принял под конец вечера философско-метафизическое направление; толковали об убеждениях: каждый был убежден в разных разностях.

– Что до меня касается, то я убеждён только в одном… – сказал доктор.

– В чём это? – спросил я, желая узнать мнение человека, который до сих пор молчал.

– В том, – отвечал он, – что рано или поздно, в одно прекрасное утро я умру.

– Я богаче вас, – сказал я, – у меня, кроме этого, есть еще убеждение – именно то, что я в один прегадкий вечер имел несчастие родиться.

Все нашли, что мы говорим вздор, а, право, из них никто ничего умнее этого не сказал».

О.С.Потапова

Нижний Новгород
ФУНКЦИИ РЕМИНИСЦЕНЦИЙ 

В ПОВЕСТИ О ТУРИНЕ ТУРАМБАРЕ
(«СИЛЬМАРИЛЛИОН» ДЖ.Р.Р.ТОЛКИНА)
Замысел повести о Турине Турамбаре изначально был связан со стремлением переписать трагическую историю Куллерво из финского эпоса «Калевала», затем повествование вобрало в себя множество иных сюжетообразований, и поэтому выявление функций реминисценций является важным для определения специфики этого сюжета. 

В самом начале Толкин вводит традиционно-мифологический мотив воспитания на чужбине (Сигурд, Куллерво, Тесей, Ясон воспитывались не родителями) – Турин, сын Хурина, воспитывается в Дориате, одном из эльфийских владений. Трагичность его судьбы и лежащее на нем проклятье (Хурин и весь его род были прокляты Морготом за неповиновение) начинают проявляться уже в самом начале его жизненного пути – случайное убийство одного эльфа в Дориате и побег, несмотря на оправдание. 

Этот поступок положил начало длинной череде случайных убийств, после которых Турин бежал, но бежал не от расплаты, а от себя, своего имени и своей судьбы. После бегства из Дориата он нашел приют среди разбойников и назвал себя Нейтан (Neithan), что означало Оскорбленный. В поисках надежного пристанища один из спутников Турина случайно убивает гнома Хима, сына Мима – это убийство подобно убийству гнома Отра (брата Фафнира и Регина) Одином и его спутниками в германо-скандинавской традиции. Здесь также присутствует мотив ночлега в доме убитого, однако значительно переработан мотив выкупа – Мим считает выкупом свою собственную жизнь. 

Однако механизм проклятья продолжает действовать – Мим предает Турина, выдав его убежище оркам, но и сам гибнет от руки эльфа Белега, друга Турина. Белег устремляется в погоню за орками, захватившими Турина и, перебив их всех, гибнет от руки Турина, принявшего его за врага – вынужденное убийство друга опять же является распространенным мифологическим мотивом (например, Кухулин убивает своего друга Фердию). Турин убивает Белега его же собственным мечом, история этого меча интересна тем, что выкован он был Темным Эльфом Эолом, и на нем тоже лежало проклятье. Турин забирает проклятый меч, от которого суждено погибнуть и ему самому. 

Толкин  развивает мотив бегства от рока и по его замыслу Турин направляется в Нарготронд и называется Агарваэн (Agarwaen), сын Умарта (Úmarth) (что означало Запятнанный кровью, сын Обреченного), эльфы же называют его Мормегил (Mormegil), Черный меч. На некоторое время Турин обретает покой и кажется, что рок перестал преследовать его – этот момент укладывается в концепцию трагической иронии и его можно сравнить с царствованием царя Эдипа, который также был уверен, что смог избежать своей судьбы. 

Однако с помощью этого приема Толкин усиливает трагическое звучание последующих событий – ведь проклятие Турина было не в его имени, а в нем самом, а потому вскоре в Нарготронд является дракон Глаурунг (Glaurung) и разрушает его. Глаурунг не убивает Турина, так как замысел Толкина еще не реализован, дракон зачаровывает героя и направляет туда, куда ему велел Моргот, а сам, подобно дракону из «Беовульфа» или Фафниру из скандинавского мифа, укладывается стеречь сокровища. Он все же погибает позднее, убитый Турином, который выступает в роли змееборца (как Сигурд, Беовульф и многие другие). 

С каждым сюжетным ходом Толкин нагнетает напряжение и приближает трагическую развязку – после очередного поражения Турин пытается убежать от судьбы и меняет имя – Турамбар (Turambar), Властелин Судьбы – так он называет себя среди лесных людей. Среди лесных людей ему суждено по мысли автора «Сильмариллиона» найти свою потерянную сестру и, не узнав ее, жениться на ней – этот сюжет практически в точности повторяет историю Куллерво и его сестры. Она тоже была потеряна и считалась умершей, и так же брат не узнал ее и обесчестил. 

Итог инцеста и в «Калевале», и в «Сильмариллионе» одинаков – сестра кончает жизнь самоубийством, бросаясь с обрыва в реку, различие только в том, что Толкин усиливает трагичность, добавив мотив беременности от брата. Финал истории Турина также повторяет финал Куллерво – самоубийство, даже обращение Турина к своему мечу повторяет речь Куллерво.

В «Сильмариллионе»:

«- Привет тебе, о Гуртанг! Не ведаешь ты ни верности, ни господина, кроме лишь руки, что вздымает тебя. Нет крови, от которой ты откажешься. Возьмешь ли ты кровь Турина Турамбара, дашь ли мне скорую смерть?

И зазвенел ответно ледяной голос клинка:

- О да, я с радостью отведаю твоей крови, чтоб забыть вкус крови Белега, моего господина, и Брандира, убитого неправедно. Я дам тебе скорую смерть» [1, 264].
В «Калевале»:

«И Куллерво, сын Калерво,

Меч вытаскивает острый, 

Повернул кругом железо;

У меча тогда спросил он,

Узнавал его желанье:

Не захочет ли оружье

Мясо грешное разрезать

И напиться злобной крови?

Понял меч его желанье,

Он учуял мысли мужа,

Отвечал слова такие:

“Отчего не желать мне

Мясо грешное разрезать

И напиться злобной крови,

Если режу я безгрешных,

Пью я кровь у неповинных?”»[2, 366].
Таким образом, Толкин использует ряд сюжетов и мотивов из «Калевалы», скандинавских, англосаксонских и иных мифов, а также вводит трактовку судьбы, отличную от обычно используемой им концепции германо-скандинавских народов – Турин не готов с честью принять свою судьбу, он бежит от нее. Судьба здесь – слепой античный рок, фатум, преследующий героя. История Турина является важным звеном в цепочке родового проклятья, лежащего как на эльфах из рода Феанора, поклявшихся завладеть Сильмарилами любой ценой, так и на людях, помогавших им.

Из всех сюжетов «Сильмариллиона» повесть о Турине Турамбаре наиболее наполнена реминисценциями из различных мифологических источников, что призвано подтвердить замысел автора о создании мифологии для Англии, так как история главного героя основана на универсальных ситуациях и образах. 
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АРХЕТИП   ДИКОЙ ЖЕНЩИНЫ

 В ТРАГЕДИИ ФРИДРИХА  ГЕББЕЛЯ «НИБЕЛУНГИ»
Образы главных героинь сказания о Нибелунгах, Кримхильды и Брюнхильды, в интерпретации Ф. Геббеля наиболее ярко демонстрируют свою глубинную связь  с неким мифологически двойственным первообразом. Воспользовавшись термином Клариссы Пинколы Эстес, доктора философии, психоаналитика-юнгианца, собирательницы древних сказаний, автора книги «Бегущая с волками. Женский архетип в мифах и сказаниях», можно обозначить данный первообраз как архетип Дикой Женщины. По мнению   К. Эстес,  архетип Первозданной Дикой Женщины  является частью такого понятия, как Первозданная Природа, и в котором заключается глубочайшая женская природа. Именно проявление этого архетипа мы попытаемся проследить в образах героинь трагедии Ф. Геббеля.


Первозданная  Дикая Женщина  заключает в себе особую, единую силу Жизни-Смерти-Жизни и проявляется в различных ипостасях. В основе такого архетипа лежит владение тайным природным знанием, как называет его К. Эстес, дикая Самость, которая воплощается в образе «Той, Что Знает», чаще всего это Старуха, но может быть и Девушка-Старуха, то есть та, которая в юности обладает сокровенной мудростью и не стареет. Эта сторона архетипа воплощается, с одной стороны, в образе Брюнхильды, с другой, – в образе ее старой служанки Фригг.  Архетип Дикой Женщины включает в себя и силу, направленную против природы, это некий природный хищник, который противостоит положительному началу, противится гармонии и стремится разрушить интуитивную сторону души. Если это случается, то происходит омертвение чувств и лишение жизненных сил.  Неразрывная взаимосвязь образов Зигфрида и Брюнхильды в трагедии Геббеля в русле данной теории позволяет  предположить,  что здесь также  произошло разделение функций одного архетипа между двумя персонажами: так в Брюнхильде заключается дикая Самость, а Зигфрид  предстает  «внутренним  хищником», которому удается разрушить духовную гармонию героини, что приводит к названному результату. 

 Следующей составляющей архетипа является интуитивное знание,   способность к нему есть у всех героинь, но заключается она в основном в сновидческих образах  (сон Кримхильды, Уты, Фригг), хотя отдельное место занимает пророчество Брюнхильды. Особенно интересным представляется следующее наблюдение: К. Эстес выделяет три   цвета – черный, красный и белый – как характерные для архетипа Дикой Женщины. Черный является цветом земли, плодородия, одновременно цветом смерти, помрачения света, а также символом мира между мирами; красный – цвет жертвы, ярости, убийства, мук, гибели, в тоже время это цвет трепещущей жизни, динамических эмоций, эроса, страсти; и, наконец, белый олицетворяет новизну, чистоту, первозданность, дух, свободный от тела, а с другой стороны является цветом мертвых, обещанием, что пустота или бездна заполнится [1, 107].  Примечательно, что  эти цвета относятся только к образу Брюнхильды. Она родилась и выросла под красным светом, льющимся с небес ее родины: жила в вихре сражений, ожидая любви «драконоборца», а стала жертвой его обмана, а в ярости своей причиной его гибели. Кудри «наследницы валькирий» черны, а кожа бела: Брюнхильда была свободным богатырским духом, природной стихией, одновременно несущей смерть, например, женихам, и обещающей новую жизнь (предсказание ее бессмертия и рождения чудо-ребенка [2]).


 Первозданной женщине должен соответствовать первозданный мужчина, им должен был стать Зигфрид, но он не постиг истинной природы Брюнхильды. Он действительно не сомневается в жизни, верит в добро и не боится смерти, но, идя на обман, этот герой теряет состояние невинности юной души, а поэтому его воскрешение невозможно, несмотря на  то, что Брюнхильда любит его и заточила себя в его склепе добровольно.


Дикая женщина чаще всего необычное и гонимое существо. Нет необходимости доказывать особенность героинь трагедии «Нибелунги», да и гонимыми, может быть не в прямом смысле слова, они являются. Брюнхильда чувствует себя неуютно в стране бургундов и не может к ней привыкнуть, Кримхильда после смерти Зигфрида запирается в своих покоях. Хаген говорит о том, что готов завоевать ей самую лучшую страну, только чтобы оттуда не было дороги обратно, а после второго замужества героини, братья так долго не едут в гости, что люди начинают сомневаться в том, что на ней нет никакой вины. Неприкаянность этих героинь зависит и от их самоопределения и поведения.  Сила Дикой женщины в ее умении приспосабливаться к переменам, в изобретательности, в рывке, в крике, в глубокой инстинктивной жизни, в творческом огне [1, 193]. Такое непостоянство поведения тоже, в общем, может объяснять трансформацию образа Кримхильды. 


Следует отметить еще несколько  специфических черт архетипа Первозданной Дикой Женщины, выделяемых К. Эстес. Во-первых, различие времени человеческого и дикого. Дикое время не признает ограниченности времени человеческого, так на острове Брюнхильды нет смены времен года, а Кримхильда в своем добровольном заточении сознательно пренебрегает календарем и живет как бы вне времени. Во-вторых, Дикая женщина может слышать голос из души или голос Старика, который зовет ее к истинной природе. Для Брюнхильды это голос старика из горы (возможно, Одина), который грозит ей и предупреждает, а для Кримхильды он воплощается во вполне реальном образе маркграфа Рюдегера, который приносит ей предложение Этцеля и своей клятвой во всем служить   подталкивает героиню к осуществлению мести, так как в его словах она слышит одобрение и поддержку.  В-третьих, наличие праведной ярости против оскорбления души, которую можно погасить, лишь убив злодея. В образе Брюнхильды этот момент проявляется с особой силой.  Кримхильда скорее сама культивирует в себе эту ярость, так как преступление и месть за него отделены большим промежутком времени, в отличие от случая с Брюнхильдой, да и убийство Зигфрида нельзя напрямую назвать преступлением против духовной Самости Кримхильды. Как отмечает К. Эстес, и у Дикой Женщины есть опасность увязнуть в старой ярости, заменив ее огнем страсть к жизни. В-четвертых,  самое главное, способность сочетания в себе жизни и смерти. Героини трагедии проходят целый ряд таких рождений и смертей: Брюнхильда, родившись для любви, после предательства духовно умирает, но эту цепь перерождений продолжает Кримхильда, в которой пробуждается дух Дикой Женщины, казалось бы, ее  физическая смерть должна завершить этот круговорот, однако это не так. Сила Жизнь-Смерть-Жизнь выходит за пределы женских образов и  на новом уровне  трансформируется во всеобщее примирение и своеобразное разрешение трагического конфликта «Нибелунгов». 
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МИФОЛОГИЧЕСКИЕ ПЕРСОНАЖИ И ИХ ФУНКЦИИ

 В ЦИКЛАХ Ш. БОДЛЕРА 
«ПАРИЖСКИЕ КАРТИНЫ» И «AMOENITATES BELGICAE»
Шарля Бодлера называют одним из создателей современного урбанистического (парижского) мифа во французской литературе (наряду с О. де Бальзаком и В.Гюго) [1, 126-127]. В стихотворных циклах «Парижские картины» (1861) и «Amoenitates Belgicae» («Бельгийское чудо», 1864) вместе с обычными персонажами действуют и мифологические персонажи. Бодлер сопоставляет лирического субъекта или людей, с которыми он встречается в пространстве города, с различными античными героями и богами.

Мы можем провести параллель между лирическим субъектом и образом Андромахи (стихотворение «Лебедь», опубликовано в 1860, посвящено В.Гюго). Одна из центральных тем стихотворения – тема прошлого. Образ Андромахи становится символом прекрасного и счастливого прошлого, оплакивая в настоящем свою несчастную судьбу, утраченную любовь и разрушенную Трою. Лирический субъект сожалеет об «уходящем Париже» [2,], подчеркивая, что изменения в городе происходят слишком быстро, и его прежний облик сохранился только в воспоминаниях горожан: «Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville / Change plus vite, hélas! que le cœur d'un mortel)» [3, 63] (Старого Парижа больше нет (облик города / меняется быстрее, увы! чем сердце человека)). Образ Андромахи подчеркивает неизбежность перемен, движение времени, его жестокость по отношению к человеку – изменения в мире происходят независимо от наших желаний. Настоящее Андромахи – печаль и скорбь жены Гелена. На наш взгляд, Ш.Бодлер устанавливает связь между трагической судьбой Андромахи и темой поэта и поэзии. Поэт – пророк, обреченный на непонимание, страдания, отвергнутый обществом, однако он не может отказаться от своего дара, т.к. это неотъемлемая часть его самого. Лебедь в античной традиции – священная птица Зевса и Аполлона, наделенная даром пророчества; лебедь – символ благородства и чистоты, в концепции Бодлера становится символом поэта (кроме того, в Cредние века этот образ был связан с рыцарством благодаря легенде о Лоэнгрине – для Ш.Бодлера В.Гюго и был олицетворением благородства и мужества, великим поэтом, вынужденным отправиться в изгнание). 

Ш.Бодлер продолжает связь с сюжетом об Андромахе, сопоставляя Сену с Симоентом, легендарной рекой, протекавшей на троянской равнине. Сена – «лживый Симоент» («Simoïs menteur»). Если Лета в античной традиции – река забвения, то Симоент (вернее, ручей, напоминающий Симоент) и Сена – реки памяти, т.к. именно они сохраняют следы прежней жизни героев (Сена как знак французской столицы остается неизменной, в отличие от Парижа, раскинувшегося на её берегах. Сохраняются и чувства лирического субъекта).

Еще один символ, использованный в цикле «Парижские картины», - Феникс («Семь стариков», 1859): «Dégoûtant Phénix, fils et père de lui-même?[3, 63] («Отвратительный Феникс, сын и отец одновременно»). В античной литературе Феникс упоминается в «Метаморфозах» Овидия и «Истории» Геродота. Феникс – символ «воскресения, обновления, как физического, так и духовного» [4, 485]. Однако, в урбанистическом пейзаже Ш.Бодлера, в городе, населенном странными существами, в атмосфере тумана, трансформирующего очертания города, делающего его таинственным и загадочным, идея повторения и возрождения становится страшной и пугающей. В этом городе нет красоты, воспринимающий субъект напуган встречей с семью призраками, и чувствует себя «взволнованным, больным и продрогшим» («épouvanté, malade et morfondu» [3, 65]). Т.В.Соколова отмечает, что «весь этот «адский кортеж» воспринимается ошеломленным созерцателем как воплощение чего-то враждебного, чуждого, вселяющего беспокойство и страх, и в то же время неистребимого, вечного, рокового» [5, 178]. Современный город-муравейник ужасен, и идея возрождения и повторения одного из его элементов делает его еще более отвратительным. Мы видим, что традиционное – положительное – значение образа Феникса в картине мира Ш.Бодлера меняется на противоположное.

Упоминание мифологических персонажей может говорить о таинственном и славном прошлом героев Бодлера, как, например, в стихотворении «Маленькие старушки» (1859). Старушки называются Эпонинами и Лаисами, жрицами Талии. Главная тема – тема прошлого, они имели семью, интересную судьбу, играли значительную роль в обществе, но теперь они забыты, вынуждены прятаться, бояться всего в городе. Позднее, в поэтической миниатюре в прозе «Старый акробат» (цикл «Парижский сплин»), эта мысль будет связана с темой искусства. Лирический субъект Бодлера увидит в забвении судьбу поэта и его творчества. 

В «Пляске смерти» все человечество Бодлер называет «Антиноями увядшими» («Antinoüs flétris»). Возможно, поэт имел в виду предводителя женихов Пенелопы или возлюбленного императора Адриана (117-138 гг.). Так в стихотворение вводятся темы любви, власти и смерти. Все человечество стремится к ним (любви и власти жаждут многие из людей, но всех ждет один итог – смерть (в этом стихотворении смерть персонифицирована в образе скелета, танцующего на балу). 

Упоминание имени Венеры используется Бодлером в нескольких случаях. Во-первых, Венера и Помона символизируют счастье (счастливое детство лирического субъекта, прошедшее в предместье, вдалеке от суеты города. Венера и Помона – статуи, стоящие перед домом («Я не забыл, в соседстве с городом…»). Во-вторых, с Венерой поэт сравнивает девушку, причем это сравнение может как возвышать героиню, так и снижать её образ. Пример возвышения – стихотворение «Рыжей нищенке» (богиня Венера не называется прямо в тексте, но девушка является персонификацией красоты, подчеркнутой её наготой).

Ироническое употребление имени богини мы видим в цикле «Бельгийское чудо» (стихотворение «Бельгийская Венера» – имя богини стоит в сильной позиции, вынесено в заголовок). Бельгийки, с точки зрения лирического субъекта, некрасивы, безобразны, они подобны самкам животных. В их образах гипертрофировано женское начало (это, скорее, «неолитические Венеры», чем римская богиня, олицетворяющая совершенство женского тела).

Также двойственен в произведениях Ш.Бодлера образ наяды (нимфы). Во-первых, в «Парижском сне» нимфы – символ прекрасного таинственного пейзажа города-мечты, куда фантазии переносят лирического субъекта. Во-вторых, мифологический образ – нимфа Сенны – используется для создания комического эффекта: автор сравнивает ее с шахтером, так она должна быть грязна («Нимфа Сенны» в цикле «Бельгийское чудо»).

Итак, мы выделили следующие функции мифологических персонажей в лирике Бодлера: 1. Обобщение: создание единого образа человечества, говорящее о вечных категориях (любовь, смерть, красота). 2. Символическое обозначение судьбы героев (как в случае сопоставления с лирическим субъектом, так и при сопоставлении с другими персонажами – обозначение их прошлого и будущего через связь с мифологическим сюжетом). 3. Снижение образа, создание комического эффекта, иронии.

Ш.Бодлер использует имена мифологических персонажей, включая их в стихотворения о современном городе, и создавая, таким образом, универсальные картины, отсылающие нас к вечным категориям.
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ТОПИКА  ПИРА В КНИГЕ Э. МОНТАЛЕ «ДИНАРСКАЯ БАБОЧКА»

 (К ПРОБЛЕМЕ РОМАННОГО ПОТЕНЦИАЛА)
       Топика пира имеет большое значение в структуре «Динарской бабочки». Особенно выделяется образ обеда. Это совершенно не связанные с публичным представлением домашние встречи, локализованные в кухонном топосе (la cucina), о которых ностальгируют герои рассказов «Дом под двумя пальмами», «Бородатая женщина», встречи любовных пар в кафе или ресторанах, благотворительные обеды и ужины в гостях. Часто в «Динарской бабочке» появляется образ еды. Герои готовят (Стаппс, Honey) и едят (Доминико). Есть даже фантазии на тему пира. «Пир» оказывается у Монтале одним из активных знаков романного потенциала книги. Монтале учитывает традицию при создании ситуации пира, основных образов и вносит современные мотивы в известные старые модели.

       Бахтин определяет сократический диалог, симпосий (“symposion” – «пир») и мемуарную литературу как предшественников романа. Сократический симпосий характеризуется смешением серьезного и смешного. Обычно выделяют классические симпосии Платона и Ксенофонта, «отвечающие» за утверждение разных традиций. В композиции симпосия можно выделить две обязательные части: пролог, задающий ритм будущей беседы и сближающий субъект и объект восприятия, и отсутствие эпилога в точном смысле этого слова, то есть принципиальную незавершенность (так открытым финалом симпосий как будто имитирует ситуацию реального пира). И. Мартин определяет постоянные мотивы и фигуры пира [1, 143-144]. В пире участвуют хозяин, шут, незваный гость, врач, запоздавший гость, скорбящий или плачущий, обиженный, Великий пирующий, любовная пара. На пиру спорят, ссорятся, беседуют. Плач на пиру столь же органичен, как и смех. Введением плачущего персонажа поддерживается амбивалентная сущность явления. Присутствие в симпосии любовной пары относят к его романному качеству. Рассказываются (в диалоговой форме) истории возлюбленных. При этом часто вводится сильный комический элемент. Мотив вина, конечно,– один из основных. Характеристика его, как и отношение пирующих к вину, по крайней мере, двойственна. Встречаются и многочисленные описания блюд, напитков, посуды (например, у Афинея). Часто в симпосии можно найти и кулинарные рецепты. 

       Как пишет Бахтин, «диалогическое пиршественное слово обладало особыми привилегиями: правом на особую вольность, непринужденность и фамильярность, на особую откровенность, на эксцентричность, на амбивалентность,  то есть сочетание в слове хвалы и брани, серьезного и смешного» [2, 138-139]. Вспомним, что в карнавальных жанрах, к которым относится и симпосий, разрушается эпическая и трагическая цельность человека и его судьбы, и поэтому задается новая модель рассказывания, новая образная структура, являющаяся началом романа.

      Первым «пиршественным» текстом у Монтале является рассказ «Лучшее напоследок» (I часть). В центре повествования – разговор мужчины и женщины в ресторане. Но такой смысл уже отвергается самим началом. С самого начала задаются философские темы. Женщина заказывает “un manzanillo”, в котором мужчина узнает смертоносное дерево манцаниллы. Но ему говорят, что это бодрящий напиток. При этом дается картина всеобщей радости. Под тенью большого дерева «желтоволосые мужчины и женщины улыбаются, вооруженные бутылочками». Контекст ресторана XX века усложняется библейскими ассоциациями, которые осовремениваются и заметно снижаются. В списке вин, выбираемых синьором, кроме Chianti, Tokai del Friuli, значатся Paradiso di Valtellina и Inferno. Такие наименования с двойным смыслом и продолжают заданную вначале тему жизни и смерти, и оживляют старинный комплекс смыслов, связанный с понятием «вино», и одновременно как будто пародируют высокие мотивы, предлагая новую перспективу измерения человеческого бытия.       

       Не всегда героями пира у Монтале становятся мужчина и женщина (любовная пара или просто знакомые). Разрабатываются разные пиршественные ситуации с различными героями.

      «Красные грибы» – рассказ о тайной встрече четырех героев, встречающихся поздним вечером «в пустой задней комнатке, чтобы строить   планы праздника по случаю падения (а лучше смерти) Тирана». Абель, Эгист, Вольфганг и Ферруччо рассказывают о блюдах, которые приготовят, когда уйдет Тиран. Самым безудержным гастрономическим фантазером является Ферруччо. Перечисление ингредиентов – основная часть повествования. Это один из приемов рассказывания об охватившем всех безумии. Это не просто упоение «материальным низом», не апофеоз телесности, характеризующий карнавальное состояние мира. Если может речь идти о карнавале, то лишь о подпольном, что противно сущности самого явления. У Монтале, однако, актуальна «особая связь еды со смертью и с преисподней» [3, 332]. Ферруччо не успевает до конца рассказать о блюде с красными грибами. Герой Монтале умирает от воображаемого пира. Так ожидание конца (чужого) оправдывается в финале. Смерть Ферруччо (которого не спасает и крепкое имя) [4] частично разрешает всеобщее напряжение. Мотив смерти оказывается главным. Но на грядущее рождение, обновление не указывается. Актуализируется образ поминального обеда. Происходит своеобразная компенсация ожиданий. В рассказе формируется образ мира частного, в котором разыгрывается пародия на большую историю.

     Последним «текстом-пиром» может быть назван один из заключительных рассказов книги «Ужин С. Сильвестро». Для синьора Панталеони нужен не настоящий пир, а пир для глаз, для сознания. Герой заказывает дорогой обед. Объедаться увиденным, упиваться услышанным, создавая иллюзию собственной включенности в богатый пиршественный контекст, хочет герой, предлагая свою модель пира, в которой главным является сторонний наблюдатель. 

        «Ужин С. Сильвестро» – завершение своеобразной пиршественной концепции, сформировавшейся в «Динарской бабочке». Неполноценный пир – главный ее элемент. У Монтале при всей верности старинной формально-содержательной структуре пиров в ней отмечаются сдвиги, акцентирующие современные мотивы. Топика пира, пиршественные образы обеспечивают  «Динарской бабочке» философскую основу. Благодаря разнообразным ситуациям пира Монтале усиливает диалогичность структуры, выделяет настоящее время в системе взаимоотношений героев и персонажей, что выступает указателем романной возможности, заложенной в книге.
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СОВРЕМЕННОЕ МИФОТВОРЧЕСТВО: 
АНГЛИЙСКАЯ НАЦИОНАЛЬНАЯ ФОЛЬКЛОРНАЯ ТРАДИЦИЯ В «ПОТТЕРИАНЕ» ДЖ. К. РОУЛИНГ

Фольклорные универсалии можно обнаружить практически в любом произведении в жанре фэнтэзи, в том числе и в популярном сегодня цикле романов Дж.К. Роулинг о Гарри Поттере.     В «Поттериане» они получили специфическое оформление, поскольку, во-первых, включены в произведение новейшей литературы, а во-вторых, несут национальный колорит, уходящий в специфику британской сказочно-мифологической традиции на уровне оформления мотивов и образов, атрибутики традиционных персонажей, состава демонологического и легендарного фондов. Далее остановимся на тех фольклорных универсалиях, которые  Дж.К. Роулинг интерпретировала с точки зрения национальной традиции наиболее ярко.

Любопытные выводы можно сделать относительно архетипа «иномирия» и «преодоления порога». Под «иномирием» нужно понимать ту пространственно-временную систему, которая противопоставлена реальности, принятой в данной сказке за мир обыденности, за мир, родственный герою. Имея в виду перспективу анализа англоязычного произведения, обратимся за примерами к соответствующей традиции. В роли «иномирия» английской сказке совсем не обязательно выступает некое «царство-государство» – обычно это замок/дворец,  причем к нему часто прикреплен какой-либо традиционный пограничный локус, то есть, например, замок на горе/в горах (см. сказки «The History of Tom Thumb», «The Black Bull of Norway»), замок в лесу («Битва птиц», «The History of Jack the Giant Killer»), замок у реки («The History of Tom Thumb»), замок/дворец под землей/в поднебесье («Jack and the Beanstalk»).

В литературе фэнтэзи также очень распространен замок как «иномирный» объект (выше уже упоминались варианты: замок на горе и т.д.). В представлении о замке на горе/в горе, с точки зрения символики, есть определенная доля тавтологии. Замок может быть причислен к архитектурным сооружениям (храмам, зиккуратам), мифологическое значение которых близко или тождественно мифологической функции горы. Гора, в свою очередь, играет роль либо самого иномирия (обитель богов, жилище демонических существ, духов, логово дракона), либо значимого промежуточного объекта на пути к нему. Таким образом, мы имеем как бы двойную гору – замок на горе. В произведениях фэнтэзи можно встретить оба символа (и гору и замок), они часто оказываются взаимозаменяемыми.

Что же касается книг Дж.Роулинг, то воплощением всех «замков» следует считать Хогвартс – Школу волшебства и чародейства, гигантский замок. Это «замок на горе» – здание очень высокое, существенно возвышается над берегом озера («замок у воды»). Хогвартс можно рассматривать как гору-модель мира: с самой высокой башни (Астрологической) наблюдают звезды, потолок в главном зале принимает вид неба («замок в поднебесье», «горний мир»). Средние этажи (как срединный мир, мир людей) и четыре факультетские башни  (аналог четырех сторон света) занимают учащиеся.  Нижние этажи («нижний» мир) – подземелья, где проводит уроки профессор Снейп. Там же появляется тролль, празднуют «юбилей смерти»  привидения. Так или иначе, все перемещения Гарри по Хогвартсу для встречи с Волан-де-Мортом связаны со спуском – падение в люк, спуск по трубе  в этот «нижний» мир. Хогвартс – отражение мира и в философско-этическом смысле, добро и зло сосуществуют: бок о бок учатся гриффиндорцы и слизеринцы. 
Вообще, Хогвартс, безусловно, представляет собой «иномирие», на что указывает и традиционный «долгий путь» туда: необходимо миновать разделительный барьер (пройти сквозь стену), ехать на поезде, переправиться на лодке через озеро или отправиться в окружную на невидимых конях-полудраконах. 

В произведениях Дж.Роулинг имеет место неординарная интерпретация мотива волшебного помощника. В связи с этим нельзя обойти вниманием выступающих в данной роли  антропоморфных «чудесных» существ, в книгах Дж.Роулинг представленных привидениями.
Популярность этого образа в британском фольклоре не имеет границ и отражена даже в языке. Словом «привидение»  (“phantom”, “ghost”, “spectre”, “apparition”) британцы обозначают самые разнообразные сверхъестественные проявления – от традиционного скелета до блуждающих огней. В своем повествовании Дж.Роулинг очень ярко представила эту черту британского фольклора. Особенно выразительны привидения во второй книге цикла  – «Гарри Поттер и Тайная комната». Гарри и его друзья присутствуют на празднике Почти Безголового Ника – на «юбилее смерти» («deathday party», по аналогии с  «birthday party»). Праздник проходит в подвалах Хогварста, «нижнем мире», пиршественная зала освещена синими свечами, там царит холод и запах тлена от специально испорченных обеденных блюд. Среди гостей узнаваемы традиционные типы призраков:  "рыдающие девушки" представлены в образах Плаксы Миртл и Стенающей Вдовы (Moaning Myrtle, Wailing Widow); есть и монах (Fat Friar), и титулованные особы – сэры, барон (Bloody Baron, Sir Patrick, Sir Nicholas). 

Однако Дж.Роулинг часто снижает пафос и драматизм, заложенный в традиции. Так, идея общества привидений «Безголовая Охота» может быть косвенно связанной с популярными общеевропейскими и британскими представлениями о Дикой Охоте (The Wild Hunt): гигантский всадник (Один, Дьявол, Дикий Эдрик, король Артур, Френсис Дрейк) в сопровождении черных гончих преследует души умирающих. Этот грозный образ наложил отпечаток, пожалуй, только на название общества – Headless Hunt (по аналогии с “Wild Hunt”); в остальном «безголовые охотники» – проявление «черного» юмора.

Таким образом, авторское воссоздание мотива «чудесного» средства во многом опирается  на английскую традицию (необходимо также учесть своеобразную интерпретацию мотива «фамильяров», животных-спутников колдунов и ведьм, присутствующую в тексте Дж.Роулинг). Архетип «преодоления порога» в оформлении Дж.Роулинг несет много универсальных черт, однако, несомненно наличие «оригинального» английского замка в роли «иномирного» объекта.

Дж.Роулинг неоднократно обращается к национальной традиции и в рамках других мотивных блоков: сам Гарри обладает некоторыми чертами героев английских сказок; очень ярко и своеобразно представлено в цикле о Гарри Поттере английское «змееборство» [Васильева 2004]. Вообще роль «включения» британской фольклорной традиции весьма значительна: весь антураж магического мира держится на ней, и она практически не изменена; национальные фольклорные архетипы пронизывают все уровни повествования, создавая у читателя иллюзию именно британской магической общественности.
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СПЕЦИФИКА    КОСМОГОНИЧЕСКИХ  
 ПРЕДСТАВЛЕНИЙ     МОРДВЫ         
Космогония в системе мифологических представлений мордвы занимает особое место среди других форм мировоззрения, поскольку описывает пространственно-временные параметры вселенной, то есть условия, в которых протекает существование человека и помещается все, что может быть объектом мифотворчества. 

Происхождение космоса предстает у мордвы как пространственное добывание основных частей мироздания из первоначальных хранителей. Творение мира происходит путем извлечения песка (ила, глины) со дна первозданного океана – Ине Ведь, Покш Ведь (Великая Вода, Большая Вода). В роли демиурга (наряду с верховными божествами Шкаем и Нишке) в мордовской космогонии выступают антиподы – Идемевсь (э.) или Шайтан (м..) в облике птицы. Чаще всего – это утка, чирок, нырок, что само по себе глубоко символично: водоплавающая птица олицетворяет единство трех начал – земли, воды, неба. Участие злого божества в процессе творения мира, борьба доброго, мудрого начала с вредным и дурным указывает на его апокрифический характер. Космогонический процесс порождения злого начала осуществляется необыкновенным способом: путем плевка, из слюны. Затем сам Идемевсь (Шайтан) таким же способом порождает горы, скалы, бесплодные пустыни, выплюнув изо рта ту часть камней, песка или глины, которую он утаил от Нишке (Шкая). Данный мотив сотворения мира с помощью злого божества Идемевся (Шайтана) является, пожалуй, основным, но не единственным вариантом космогонических представлений мордвы. Существует и другой широко распространенный мотив: порождение вселенной Ине нармунь, Покш нармунь (Великой птицей, Большой птицей), которая была воплощением могучей благодетельной силы, установившей порядок и гармонию в безграничном космосе. 

	Ине нармунь, покш нармунь:
	Большая птица, Великая птица; 

	Цецят-цецят пильгензэ, 
цильдердыця лангозо,
	Красивы ее ноги, светится оперенье, 

	Лов порошань пеке алксозо,
	Белая пороша – грудка,

	Ярмак серма лангинезэ,
	Денежные знаки – спинка,

	Мазы пижень труба кирьгинезэ,
	Медная труба – шейка,

	Пшти сырнень уро нернезэ,
	Острое золотое шило – клювик,

	Васонбеелть сонзэ пулозо.
	Ножницы – хвосНожницы -  хвост[2: 11-12]


Космогенез мордвы предстает также как развитие из мирового яйца. Этот весьма архаичный сюжет является общим для всех финно-угорских народов: птица (утка, реже – гусь, голубь, ласточка) сносит одно или несколько яиц посреди вод первичного океана; из яиц или из частей одного возникают небо – из верхней части, земля – из нижней, солнце – из желтка, месяц – из белка, звезды – из «пестрых частей». Например, в карело-финской мифологии существуют варианты указанного сюжета: 1 – творение мира из яйца, снесенного уткой на колене Вяйнямейнена – главного персонажа космогонических мифов, певца («кователя песен»), сына великана Калевы, родоначальника племени, «вековечного прорицателя» и культурного героя, который умел тащить невод, владел мечом и топором, изготовлял кантеле, ходил на медведя, лечил людей от самых разных болезней («мажет старый Вяйнямейнен… все места больные…девятью из лучших мазей…»); 2 - утка сносит яйцо на колене  Ильматар – «матери воды, девы творенья», которая носилась по голубому простору и опустилась на морские волны. Отметим, что в древнейших вариантах «Калевалы» фигурирует не утка, а орел. Богатырь Калев был принесен в клюве орла, он тоже орел, который творит мир из яйца.

Мифы о происхождении вселенной из яйца имеют широкие мировые параллели. Этот мифопоэтический символ известен в древнегреческой космогонии, согласно которой мир был создан из яйца, снесенного птицей Феникс в святилище Гелиоса (рассказы Геродота); для восточных славян космогоническая функция мирового яйца соотносится с важной ролью яиц в обрядах и ритуалах плодородия, а также существует сказочный мотив яйца, уроненного уткой в воду, и о яйце, в котором спрятана смерть Кощеева; в египетской мифологии – солнце возникает из яйца, снесенного птицей «великий Гоготун»; в ведийской – из золотого яйца-зародыша возник творец Праджапати, из него же Брахма и т.д.

Таким образом, космогония мордвы представлена следующими вариантами:

· дуалистическое представление о творении мира с помощью Идемевсь (Шайтана) и в борьбе с ним;

· творение мира Ине Нармунь (Великой птицей);

· творение мира из яйца мирового.

Подчеркнем, что указанные мотивы достаточно сходны между собой: во всех вариантах речь идет о создании земли посреди первозданного океана – Ине Ведь, Покш Ведь – и участии в процессе творения водоплавающей птицы – утки. Контаминация данных традиций наблюдается и у других народов уральской общности, указывая тем самым на существование культа водоплавающих птиц как предмета особого поклонения, единого для древнейших прафинно-угорских мифологических моделей. Но, как утверждает В.В.Напольских [1, 8], единственным мифом, претендующим на роль прауральского (прафинно-угорского), является миф о ныряющей птице или творце    в образе птицы (МНП). Если выделить в данном мифе следующие темы:

· акт ныряния;

· добывание из-под вод маленького (но не огромного) кусочка песка, глины, из которого затем вырастает суша (земля);

· водоплавающая птица в роли “ныряльщика”,

то окажется, что круг таких мифов ограничен и сюжет отнюдь не выглядит «мировым». Мифы о ныряющей птице, содержащие все три указанные основные темы, зафиксированы преимущественно у финно-угорских народов (мордвы, мари, коми, ханты, манси, карел, венгров) и их северных соседей (ненцев, эвенков, бурят и др.). Что касается образа птицы-демиурга, то в мировоззренческой системе древних носителей утка выступает как положительный персонаж. Трактовка и пределы развития этого образа заведомо определены его основной функцией и совпадают с ролью, которую играет эта птица в реконструируемой мифологической картине мира мордвы и других народов финно-угорской общности: утка ассоциируется с миром небесных  добрых богов и является связной между богами и людьми, предстает в качестве охранителя (оберегателя) от злых духов. 

Таким образом, установлено, что в системе космогонических представлений мордвы наиболее древнейшими демиургами являются преимущественно птицы, выступающие в роли «ныряльщика». На архаичность данного мотива указывает положение о генетической общности в уральской среде (взаимовлияния, миграции, взаимоассимиляции конкретных этнических групп), во-первых; во-вторых, факт весьма яркого, действительного существования этого мотива у финно-угорских народов, до настоящего времени сохранивших архаичную и самобытную культуру (обские угры и самодийцы).
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Иваново

ПОЭТИЧЕСКИЙ  ЭКФРАСИС  НА  АНТИЧНЫЕ  МОТИВЫ

 ГУГО  ФОН  ГОФМАНСТАЛЯ

Акустические пространства лирики молодого австрийского поэта Гуго фон Гофмансталя (1874—1929) полны отзвуков слышимых или уже умолкнувших голосов. Многообразные реминисценции, вариации, стилизации, подражания и переложения создаются автором путем использования чужого материала, что, впрочем, является естественным как для классиков (У. Шекспир, И. В. Гёте), так и для современников Гофмансталя (Т. Манн, Г. Гессе). Вариации и реминисценции в традиционном понимании должны быть в произведении «заметными», чтобы было ясно, что введение нарочитой смысловой и ассоциативной переклички с другим автором является не эпигонским «списыванием», а органичным стилевым явлением. Парафразы — это создание своего произведения путем использования чужого. Они естественны, скажем, у И. В. Гёте («Фауст») или Ф. Шиллера (баллады на античные сюжеты). Наиболее ярко синтез поэтического и живописного начал проявляется в парафразе Гуго фон Гофмансталя, «ролевом стихотворении на фоне картины» — «Идиллии. По изображению античной сцены на вазе: Кентавр с раненой женщиной на берегу реки» (1893). Первый подробно разработанный античный сюжет Гофмансталя был опубликован в «Листках искусства» С. Георге. Создание «Идиллии» приходилось на время увлечения Гофмансталя философией Ф. Ницше. Поводом для написания, скорее всего, стали рассуждения Ницше об «идиллической тенденции» оперы и мысли о противопоставлении «сократовской», «теоретической» личности и «художественной», «диониссийской» в книге немецкого эстетика «Рождение трагедии из духа музыки» (1871). Ницше описывает, безусловно, романтический по своей сути конфликт: с одной стороны, нетворческий человек создает «для себя нечто вроде искусства», а с другой стороны, ему противостоит истинный художник: «… он колдует над созданием по своему вкусу «художественного первобытного человека», то есть такого, который, когда его охватывает страсть, поет да декламирует стихи. В мечтах он видит себя живущим в такое время, когда одной страсти достаточно, чтобы создавать песни и стихи…» [1, 220-221].  


Объединение двух состояний — дилетантского и истинно     творческого — создает, по замыслу Ницше, так называемую «идиллическую тенденцию» [1, 221]. «Идиллия» Гофмансталя разыгрывает в лицах вышеуказанную романтическую коллизию. Однако, несмотря на явное заимствование конфликта, разрешение его свидетельствует о самостоятельном осмыслении автором чужого материала, что характерно для парафразы. Произведение Гофмансталя сохраняет важные жанровые черты идиллии: небольшое стихотворение «в лицах», изображающее быт семьи деревенского кузнеца на лоне природы. Однако в подзаголовке «Идиллии» содержится указание на явно не безмятежный характер описываемых событий: кентавр с раненой женщиной. Природа, выступающая в традиционной идиллии счастливым прибежищем для героев, напротив, скрывает постепенно обнаруживающийся разлад между кузнецом-ремесленником — натурой нехудожественной — и его женой, живущей возвышенным миром древних росписей и страдающей от взаимного непонимания и отсутствия любви. Лишь целительное искусство поддерживает её мечты о полноценной жизни.

Гофмансталь подробно разрабатывает психологический план «Идиллии», 
событийная же канва вынесена в пространную заключительную ремарку. Таким образом, всё произведение строится на контрастном противопоставлении         ду​шевного состояния героев — кузнеца и его жены. За тонко нюансированными настроениями персонажей постепенно начинает развиваться мировоззренче​ский план, или, точнее, эстетический. Годы молодости жены кузнеца прохо​дили в атмосфере неустанного творчества её отца — гончара и художника, на​носившего декоративные узоры и рисунки на созданную им самим «благород​ную» форму сосудов. Она могла лишь сравниться с «нежным цветком» или с «холодным блеском слоновой кости»:

                                   Darauf erschuf

                                   Der Vater Henkel, mit Akanthusblatt geziert,

                                   Und ein Akantus-, ein Olivenkranz wohl auch

                                   Umlief als dunkelroter Schmuck des Kruges Rand.

                                   Den schönen Körper dann belebte er mit Reigentanz

                                   Der Horen, der vorüberschwebend lebensspendenden.[2, 273]
От мира прекрасного искусства жены кузнеца разительно отличается мир делового и прагматичного подхода к жизненным ценностям её мужа. Он      неус​танно кует оружие, подковы и другие, необходимые для людей инструменты. Поэтому отвлеченные мечтания жены ему непонятны:

                       Den Sinn des Seins verwirrte allzuvieler Müßiggang

                       Dem schön gesinnten, gern verträumten Kind, mich dünkt [2, 274].
Внезапно появившийся кентавр — получеловек, полуживотное, служа​щий символом диониссийского начала, кажется жене кузнеца «прекрасным Бо​гом». Он обращается к кузнецу с просьбой заточить притупившееся копье. Жена кузнеца предлагает кентавру утолить жажду. Он в свою очередь рассказывает о странствиях, встречах с наядами, сатирами и Паном. Невыразимо          привлека​тельной представляется жене кузнеца беззаботная и свободная жизнь кентавра. Вопреки прозвучавшим словам кузнеца о супружеской верности жена не может противостоять чарам кентавра. Заключительная ремарка сообщает, что кентавр крадет жену кузнеца и уносит её на спине через речной поток. Но копье кузнеца настигает неверную жену. Финал «Идиллии» возвращает читателя к необычному смыслу подзаголовка произведения.

 В отличие от рассуждений Ницше о торжестве диониссийского начала 
Гофмансталь подробно разрабатывает эти​ческий план — гибель неверной жены. Отдаленность её от реальных жизнен​ных проблем и материнских забот стала предпосылкой осуждения эстетизма. В произведении звучит мотив многих ранних критических статей Гофмансталя. Он отвергал в них эстетизм за его пренебрежение к жизни. Фаталистическая обреченность героев неумолимо ведёт их к траги​ческой развязке, напоминая персонажей новелл Г. фон Клейста и К. М. Брентано.

В первой ремарке «Идиллии» есть весьма примечательное указание, что место действия должно быть выдержано в «стиле Бёклина» — швейцарского художника Арнольда Бёклина (1827—1901) — представителя символистского направления в живописи. Его полотна изображали вы​мышленные идиллические пространства и застывшие в монументальных позах фигуры людей [3]. Тем самым Гофмансталь помещает сюжет своего произведе​ния, имеющего псевдоисторическую античную проблематику, более относя​щуюся к состоянию личности и общества конца XIX века, в условное простран​ство художественного мира постромантического живописца. Подобное смы​словое и формальное игровое начало так же есть выражение авторской иронии, относящейся к главной проблеме произведения  — поискам пути из «тупика эс​тетизма» в жизнь. Этот шаг, сделанный женой кузнеца, обнаруживает, по мне​нию автора, моральную слепоту героини, «вина» которой обрекает её на смерть. Эстетское знание жизни по прекрасным росписям на изящных вазах подвергается сомнению и скрытому осмеянию. Экфрасис Гофмансталя позво​лил разрешить эстетическую проблематику не только умозрительно, но и на​глядно, «оживляя» картинку на греческой вазе.
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 МОДЕЛИ МИРА В РОМАНАХ У.БОЙДА

Литература рубежных десятилетий ХХ-ХХI веков, называемых эпохой постмодернизма, отражает специфику технологии мышления этого периода развития. Характерной чертой данной литературы является то, что каждое отдельное произведение непременно воплощает общие для всех основные положения. В этом смысле нельзя выделить какой-то один роман или творчество какого-то отдельного писателя, каждый является лишь частью общего целого. На первый план в этот период выходит английская литература, предлагающая большое количество добротно сделанных романов. Какой из них останется в памяти читателей будущего, пока нельзя судить, сами англичане очень быстро забывают о совсем недавно читаемых и популярных писателях.

Попробуем рассмотреть одну из важнейших философских категорий – объективную реальность - в ее воплощении в произведениях У.Бойда. Он  автор более десяти романов, мы обратимся к  написанным в 1990 году  (“Браззавиль-Бич”) и в 2002 году (“Нутро любого человека. Дневники Логана Маунтстюарта”). Разница в десятилетие между их написанием оказывается принципиально значимой, как мы увидим далее.


Сюжет романа “Браззавиль-Бич” связан с этапами жизненного пути главной героини, Хоуп Клиавотер. Это молодая женщина, имеющая высшее образование и ученую степень в области биологии. Она занималась ботаническими изысканиями  в Англии, была замужем за известным и талантливым математиком, развелась с ним из-за  нестабильности его психического состояния, нашла работу в одной из африканских стран, пережила там целый ряд приключений и осталась жить “на краю Африки”, на Браззавиль-Бич.


Автор не соблюдает хронологию событий, и повествование начинается с рассказа о жизни героини в самом конце описываемых событий, далее последуют не связанные внешне и хронологически фрагменты, рассказывающие   о разных моментах в жизни героини. При возможности разного толкования текста следует сделать вывод о том, что последовательность фрагментов и основная идея романа связаны с интересующей нас проблемой.


Первый блок фрагментов связан с работой Хоуп Клиавотер в исследовательском центре Гроссо Арборе, расположенном в африканских джунглях. Этим центром руководит маститый ученый Маллабар, сделавший себе имя на изучении жизни колонии приматов. Он вместе со своими сотрудниками наблюдает за этими животными уже не одно десятилетие. Суть его концепции отражает название написанной им работы: “Мирные приматы”. 


Колонии шимпанзе составляют свой особый мир, основные признаки которого тщательно изучаются не только героями, но и самим автором произведения. Он последовательно описывает привычки животных, правила их общежития, в конечном счете, создает некую модель мира приматов. В результате читатель обнаруживает, что если один ученый – Маллабер – в результате наблюдений описывает их мир как идеал мирного сосуществования, то другой – Хоуп – обнаруживает в них каннибальские наклонности (приматы поедают друг друга) и описывает этот же мир как деструктивный.  Следовательно, одна и та же реальность отражается в двух принципиально разных описаниях ее, причем каждый автор описания уверен только в своей правоте, отсекая в своем сознании все детали наблюдений, которые не подходят под его версию.


В одной из записей Хоуп мы обнаруживаем цитату из учебника, в которой говорится о том, что шимпанзе – ближайшие родственники людей: “разница в молекулярном составе нуклеиновых кислот ДНК для шимпанзе и человека составляют 1,5-2 %”. Такое близкое родство, очевидно, подталкивает к некоторым параллелям с жизни собственно человеческого общества и еще раз напоминает о  возможности разных взглядов на одни и те же события, в конечном счете, относительности самого понятия истины


Вымышленная африканская страна, где происходит действие романа, имеет историю, достаточно характерную для большинства настоящих африканских стран. Пришедшие в свое время (относительно недавно) к власти политические силы могут потерять свое превосходство в силу активных, в том числе и военных,  действий оппозиции. Ни та, ни другая сторона не вызывает особенного пристрастия читателя, в силу не столько невнятно сформулированных позиций, сколько принципиальной их неразличимости. В конечном счете, все эти люди убивают друг друга ради амбиций тех, кто не появляется на страницах романах и для самих участников боевых действий значат очень мало. Так, один из персонажей – Усман – человек, который служит наемным пилотом и участвует в сражениях. Ему все равно, на какой стороне сражаться, для него нет в войне правых и неправых. 

Таким образом, все эти люди не имеет выраженного идеала, их общественное сознание крайне неразвито. Может быть, это происходит потому, что человек в принципе не может выстроить идеальную организацию общества. Это вывод, который напрашивается в африканских страницах романа. Героиня попадает в плен к одной из враждующих сторон, и ее наблюдения (как за приматами), ее африканский дискурс приводит читателя к этому выводу, который мы обозначим как промежуточный.


В романе довольно много страниц посвящено частной жизни героини. Семья ее родителей, ее ближайшие родственники не сумели выстроить такую модель бытия, которая была бы комфортна для каждого из них одновременно. То же происходит и с самой Хоуп, которая выходит замуж по любви, тщательно “отбирая объект”, но не находит в браке полного взаимопонимания. Характерно подробное описание домов, где живет сама Хоуп: ее пристанища на Браззавиль-Бич, с которого начинается роман, ее квартиры до свадьбы в Англии, ее английского дома, где она жила с мужем,  Клиавотером, ее временного дома в сельской местности, ее хижины в Гроссо Арборе, ее номера в гостинице и т.д. В каждое жилище она привносит частицу себя, подбирая вещи, детали своего быта. Ее обиталища всегда глубоко индивидуальны в соответствии с английской традицией. Она каждый раз создает свой собственный мир,  который призван защитить ее от мира окружающего,  даже если речь идет об очень временном пристанище (эпизод плена). Однако целостность этого мира каждый раз имеет этот сугубо временный характер. Может ли быть целостность на час, на день и т.п.? Благодаря образу дома устойчивым становится мотив временности любой стабильности, т.е. крайней неустойчивости человеческого существования в целом.


Однако эта идея присутствует в романе и в более очевидном виде. Вспомним о муже Хоуп, математике Джоне Клиавотере, областью научных интересов которого была турбулентность. Он интересовался поиском оптимальной стратегии научного поиска. Зоны турбулентности – это зоны, где все случайно и непредсказуемо. Можно ли выделить из шума сигналы? И если да, то сложатся ли они в систему? И что даст она для изучения других неупорядоченных систем во Вселенной?  Видимые глазу предметы движутся, но глаз стремится выделить инвариантные характеристики, и таким образом мир фиксируется и познается. Это классическая система познания мира. Джона же увлекали изменчивость, системы неустойчивые, с разрывами, закономерности случайных происшествий – флуктуаций. В параллель размышлениям Клиавотера автор демонстрирует волны у Браззавиль-Бич и размышляет о геометрии волны. 


Здесь важно представление о соотношении мелкого и сверхважного. Последствия малых возмущений могут быть необратимыми. Ранее турбулентность изучалась с помощью формул, отражающих каждое отдельное завихрение, с попыткой “загнать их в систему”. Теперь Джон изучает ф о р м ы . “То, что вы считали постоянным, таковым не оказывается, то, что вы считали безусловно верным, утрачивает силу – дивергентный синдром. Следует попытаться объяснить их,  прибегнув к новым формам мышления”, -говорит он.


Старая школа рассматривает турбулентность как передачу энергии от больших завихрений – меньшим, т.е. как каскадное рассеивание энергии. Джон говорит, что есть всегда обратный каскад – от малых   завихрений – обратно к большим. Нестабильность не просто передается, дробясь, вниз по цепочке, она частично всегда возвращается обратно. Вспомним, что сопричастие характерно и для структуры мифа (партиципация по Л.Леви-Брюлю). Каждое действие, каждый объект сопричастны другим объектам и действиям. Леви-Строс уподобляет мифологическое мышление – бриколажу (франц. – отскок шара в бильярде), т.е. имеет в виду всеобщее взаимное отражение.

Мифологическое сознание не знает фундаментального противопоставления человеческой культуры – между реальностью и вымыслом. Мифотворческий космогенез – рождение мира из хаоса.

В современной культуре хаос – понятие, связанное с парадигмальной матрицей нелинейных процессов. В сфере естествознания это проявляется в рамках синергетического подхода, основанного на идее креативной самодостаточности хаоса, заключающейся в способности случайных флуктуаций на микроуровне порождать новые организационные порядки на уровне макроструктуры. 


Хаосмос – понятие постмодернистской философии, фиксирующее особое состояние среды, не идентифицируемое однозначно в системе отсчета оппозиции космос – хаос. Характеризуется бесконечным процессом смыслопорождения. Теории Клиавотера как раз и иллюстрируют эту тенденцию постмодернизма.


Роман У.Бойда является  воплощением постмодернистского мышления, где нет высшей и четко обозначенной идеи, привилегированной точки зрения, приближение к которой может открыть перед человеком абсолютную перспективу видения реальности. Нет единой модели мира (как в мифе) и соответственно нет места человеку в этой целокупной модели.


Однако автор постоянно обращается к мысли о системности.

 Он размышляет о древности Англии, ее архитектуре, ландшафтах как сложившихся системах. Первая работа Хоуп – исследование старинного имения на юге Дорсета в прибрежном районе. Историк, археолог и географ уже изучали историю ландшафта, Хоуп обращается к ней как эколог для определения возраста лесных массивов и живых изгородей что должно послужить  “созданию полной картины”.  Вместе с героиней читатель наслаждается вводом в “системность” старой Англии, прежде всего ее природы. Любопытно определение возраста изгороди через возраст куманики, как раз и создающее впечатление системы. 


В том же ключе выполнены автором и постоянные обращения к леммам и аксиомам. По мнению автора,  леммы – утверждение настолько простое, что даже теоремой не назовешь, например, “не разбив яиц, не приготовишь яичницы”. Аксиомы – утверждения, которые принимаются на веру и не требуют доказательств. И те, и другие более относятся к системному миру. Однако автор показывает и возможность создания “личной аксиомы”, смыслопорождение индивидуального мира.

Так появляется “одна великая аксиома” – о соотношении личного времени и календарного. “На Браззавиль-Бич время течет медленно и плавно, ход его переносить легко…” Мы видим повтор одних и тех же занятий, “сезонные изменения незначительны…, волны накатывают на берег”. Кстати, появляется образ идеализированной, утопической Африки, характерный для Бойда, чье раннее детство прошло на этом континенте. Это “мое время, личное и неприкосновенное”, - считает Хоуп. “Календарное время, как его именуют специалисты по хронологии, всегда основывается на вращении Земли. Но наше чувство “личного времени” – внутреннее <…> календарное время неумолимо движется, его отрезки неизменны, его единицы неумолимо постоянны”. На Браззавиль-Бич я хочу игнорировать календарное время [1, 206]. 

 
Таким образом, происходит переориентация с внешних на индивидуальные пласты сознания, выстраиваются множественные модели мира. 


Постмодернизм – тип мышления, характерный для разворачивающегося мира, соответственно к этому стремится и автор произведения. Преодоление постмодернистского мышления – возврат к классической модели мира, как упорядоченной замкнутой системы.


“ Я Логан Маунтсюарт, живущий на вилле Флорес, Авенида-де-Бразил, Монтевидео, Уругвай, Южная Америка, Земля, Солнечная система, Вселенная”. Так начинается роман У.Бойда, написанный уже в 2002 году. Это важнейшая для нас цитата, ставшая символом возврата к единству мира, слишком долго пребывавшего в “хаосмосическом” состоянии. 

Автор помещает своих героев в контекст той реальности ХХ века, которую мы знаем (или думаем, что знаем) из всей совокупности информации о ней, сосредоточенной в книгах, фильмах, статьях, предметах и т.д. Главной становится установка на достоверность изображаемого, потребовавшая целого ряда приемов. Среди них выделяется тот, который можно назвать принципом отсылок. “Отсылочный” способ организовывать свои мысли – порождение постмодерна, поэтому использование этого приема в романе с продекларированным в самом начале противоположным посылом очень любопытно.

Автор сопровождает свои произведения обширным отсылочным аппаратом. К “Дневникам Логана Майнтсюарта” прилагается алфавитный указатель, в котором указаны все имена и названия, встречающиеся в тексте романа. В нем связаны имена реальных деятелей культуры, политики ХХ века с именами лиц вымышленных. Для каждого из них есть отсылка к тексту романа. Кроме того, все вымышленные персонажи являются сквозными для творчества У.Бойда. Художник Нат Тейт  знаком Логану Маунтстюарту, и в романе о последнем описываются обстоятельства смерти первого. Таких примеров в тексте десятки. В совокупности отсылочный принцип работает одновременно на идею достоверности изображаемого, так как придает признаки материальности вымыслу, и на идею об относительности наших представлений о реальности и ее подлинности.

Очевидно, что этот роман У.Бойда создается еще в духе постмодернистского мироощущения, однако в то же время целый ряд признаков позволяют говорить и о его преодолении. Главным из них, как уже было сказано, являются те, что свидетельствует о стремлении найти общую для всего человечества единую модель мира, которая восстановит не ощущение, а наличие единственно возможной реальности, в системе которой найдется место для индивидуума.
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ТРАНСЛЯЦИЯ НАЦИОНАЛЬНОГО МИФА 
В ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ТЕКСТАХ МОРДОВИИ 
(НА ПРИМЕРЕ ПРОИЗВЕДЕНИЙ В. МИШАНИНОЙ)

Участившееся обращение к мифу как истоку национального сознания в современных литературоведческих работах ставит на новый уровень осмысление религиозно-философской идеи единства и национального своеобразия литературы. Мордовская проза в этом отношении не является исключением. Основной задачей представляемых исследовательских наблюдений в связи с этим мы считаем рассмотрение трансляции национального мифа представителем современного литературного процесса Мордовии – В.Мишаниной. Творчество Валентины Мишаниной на русском языке связано с появлением сборников «Серебряная ракушка» (1980) и «Ворота времени» (1985). Это авторские переводы изданных на мордовском-мокша языке повестей и рассказов. 

При внимательном рассмотрении сборника «Серебряная ракушка», куда по воле автора входят рассказы и повесть «Ворота времени», обращает внимание то, что писательница последовательно вводит этнические элементы жизнедеятельности мордвы. Это достигается за счет введения в качестве вставной конструкции в повесть национальной легенды о Гарае и Сиям, давшей название сборнику. Кроме того, встречаются мордовские слова, данные в качестве имен собственных. Например, Чивгоня (Калинка) в «Калиновых сережках» – одной из составных частей повести «Ворота времени». К разряду авторских находок можно отнести трогательное уверение девочки-мокшанки («Ворота времени») о том, что «какая птица поет по-мокшански, какая по-русски, а какая по-татарски» [1, 78] и непоколебимая убежденность, что «жаворонок поет красивее, …потому что поет по-мокшански» [1. 79].

Трансляция элементов национальной культуры в отдельных произведениях Мишаниной имеет первостепенное значение для выявления авторской позиции. Так, многоплановость контекстуального рассмотрения повествования автора позволяет говорить о цветописи прозы, при этом зрительное предпочтение отдается писательницей синему цвету. Синий ассоциируется не просто с цветом неба, но и отражает глубинное состояние ее героев: импульсивное изменение в лучшую сторону, и, наоборот, мгновенную реализацию на негативные явления. И все же в большинстве текстов синий остается национальным эквивалентом – цветом мечты, символом путешествий и счастливой жизни. Существенной гранью построения произведений мордовской писательницы является смена носителей речи. В качестве повествователя выступает не только автор, непосредственно персонажи, но и птицы, животные («На ветле», «Песня Пяты»). Так, В.Мишанина намеренно использует антропоморфный вариант мифа о Ведяве. Происхождение имени богини восходит к обозначению на мордовских языках воды ('ведь' и на мокшанском, и на эрзянском языках переводится как 'вода'). В религиозно-философской картине мира данного этноса вода является первоосновой мироздания. Именно со дна водоема поднимается всевышний бог Шкай (Нишке), который и создает землю. 

Исторически женские богини Вирява, Ведява (в некоторых источниках есть графические отличия типа Вирь-ава, Ведь-ава) и другие восходят к периоду матриархата, довольно долго господствовавшему у мордвы. Позднее у богинь появились и мужские аналоги, но они не вытеснили первых, а составили им пару. Так, мордовский исследователь мифологии Т.П.Девяткина указывает на то, что «у Ведявы есть муж – Ведятя (мокша и эрзя), с длинной серебряной бородой, функции которого ограничены. Вместе их обычно не видят» [2,  90]. 

В.Мишанина персонифицирует образ Ведявы. Это дает возможность сопоставления бессмертной богини и смертной девушки Ламзурь. Представляя Ведяву одинокой («Долго, очень долго была я одна» [1, 9]), тоскующей («Тосковать я стала» [1, 15]), своевольной и уверенной в своих чарах («Только запомни, ты не сможешь уйти от меня, если  этого я сама не захочу» [1, 14]), автор наделяет ее страстным желанием любить по-человечески. Описывая традиционные в таких случаях три встречи молодого певца Исы и богини, В.Мишанина указывает на отличительные черты характера Ведявы. Если на первых двух свиданиях она кроткая и стеснительная, что свойственно любой земной мордовской девушке, то третья, решающая встреча дает возможность полностью раскрыться незнакомке. О многом и сам парень догадывался. Так, Иса замечает необычность в поведении девушки: «В своем селе многие девушки любят его, но при встрече с ним краснеют и опускают глаза, не то что слово первым вымолвить! А эта девушка до чего ж смелая и странная» [1, 12].

 Обращает внимание молодой мордвин и на ее необычную внешность. В.Мишанина в целом не нарушает традиционных описаний богини. Сравним несколько примеров из этнографических источников и отрывок художественного текста. «Ведява обычно представляется сидящей на берегу на пне с опущенными в воду ногами, расчесывающей медной гребенкой свои волосы. Она видится то молодой и красивой с шелковистыми белыми волосами, маленьким носом, черноглазой, пышногрудой, с тонкими губами, то старой и странной женщиной с ужасным лицом и черными волосами» [3, 116]. «В представлении мокши и эрзи Ведява молодая, высокая, со светлыми, длинными до колен волосами. Предстает перед людьми в обнаженном виде ночью или поздно вечером; реже с ведром в руках или в мордовской рубахе – панар (мокша); обычно плещет водой или расчесывает волосы» [2, 90-91]. «Оглянулся Иса и видит: приближается к нему девушка в длинной белой рубахе, черные волосы распущены, до пят достают» [1, 8]. И далее «Он закрыл и опять открыл глаза, но видение не исчезло, напротив, он все отчетливей видел ее бледное лицо, по которому пробегали какие-то тени. А каким блеском отливали под лунным светом ее черные волосы! И черные глаза ласково смотрели на Ису, излучая мягкий свет» [1, 11].

В анализируемом тексте есть пояснения к облику богини типа «таинственная улыбка», «строгие похолодевшие глаза», «гордо вскинула голову, поправила распущенные волосы», «невесело улыбается девушка, красивая у нее улыбка, красивые губы, Исе кажется, что ее зубы не из простой кости, как у всех, а из дорогого камня» и др. Автор избегает размышлений героя о манерах и привычках девушки. Хотя читатель, знающий культуру мордвы, безусловно, обратит внимание на то, что описана гордячка. Не любит мордва таких, грехом, изъяном считает. 

Образ Ведявы амбивалентен в тексте. Отсюда и черные волосы у молодой красивой девушки. «Мордва полагала, что Ведява может принести добро, но и может навредить, подобно тому, как сама водная стихия может быть человеку полезной, жизненно необходимой, а может его погубить» [3, 116]. В данном случае белые одежды и молодой вид богини указывают на особое расположение к мордве. Но намек на роль коварной влюбленной разлучницы-погубительницы реализуется через черные волосы богини, хотя она и принимает облик девушки.

Используя прием психологического параллелизма, В.Мишанина подчеркивает идентичность настроения богини и реки. Психологическое нагнетание ситуации происходит за счет частого обращения к воде и холоду, как эквиваленту неживого. Приведем примеры. Множество указаний типа «белое одеяние ходит на ней волнами», «загораются синим огнем глаза Исы», «глаза зелено-голубые, что вода в речке» и т.п. сменяются «холодным блеском ее глаз», «дрожью его тела». Апофеозом можно считать сцену признания богини. За холодным поцелуем, ледяными объятьями последовали слова «Тяжело мне быть просто богиней. Иса, у тебя много тепла человеческого, дай мне тепла своего, согрей меня» [1, 15]. 

Автор полностью транслирует национальный миф. Если в синеве вечера богиня приходит в образе девушки, но при солнечном свете она является мордвину в облике рыбы. «Такой рыбы в своей речке Иса и не видел: словно золотые монеты ее чешуя, красным огнем горят ее плавники. А рыба все поблескивает в воде, осмелела, то голову высунет из воды, то хвостом ударит – только брызги летят» [1, 13-14]. О возможности таких метаморфоз есть упоминание в монографии Н.Ф.Мокшина «Ведява могла превратиться в большую рыбу, вокруг которой множество мелких рыбешек, водимых ею в другие реки и озера» [3, 117].

Автор художественного произведения старается не трансформировать миф. Но поскольку ее Ведява одинока, то писательница лишает ее свиты – мелких рыбешек. Возможно, именно их поймали удачливые рыбаки, удившие вместе с Исой и не поверившие в чудо-рыбу, не увидевшие ее.

В мордовских мифах о водяной богине нет упоминания о ее любви к смертному парню. Возможно, это навеяно «бродячими» сюжетами. Сравним с произведением Г.-Х.-Андерсена «Русалочка», с древнегреческими мифами о сиренах и т.п. В данном случае этнический компонент в содержании, особенности сюжетопостроения произведения говорят о самостоятельности сочинения В.Мишаниной. А приведенный выше мифологический комментарий дает возможность судить о писательнице как об одной из талантливых современных художников слова в Мордовии.
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 Саранск
К ВОПРОСУ О ТИПОЛОГИЧЕСКОМ ИЗУЧЕНИИ БОГОВ И СЮЖЕТОВ АНТИЧНОЙ, СЛАВЯНО-РУССКОЙ И МОРДОВСКОЙ МИФОЛОГИЙ СТУДЕНТАМИ-БИЛИНГВАМИ
При изучении курса «История зарубежной литературы» на национальных отделениях филологических факультетов вузов Мордовии возникает ряд трудностей, препятствующих целостному восприятию и анализу произведений античной классики студентами-билингвами, прежде всего, временная отдаленность античной литературы от современного читателя, а также ее архаичные черты (тесная связь с мифологией и религией). На первом же занятии необходимо обратить внимание студентов на то, что это литература особого типа: будучи одной из первых в Европе, она не опиралась на предшествующие письменные традиции, а непосредственно возникла на основе мифологических представлений. Но изучение античной мифологии студентами-билингвами сложно само по себе в силу ее сюжетной развитости и большого количества действующих лиц, поэтому считаем методически оправданным привлечение типологически близких явлений из мордовской и славяно-русской систем мифологического и устно-поэтического творчества.

Говоря о культе почитания земли у древних греков и римлян, славян и мордвы, подчеркнем, что, с одной стороны, «Великая Мать» мыслилась космогонически как Прародительница мира, создавшая богов и все сущее, а с другой – как Мать-Земля, Мать-сыра-земля – покровительница урожая, отвечающая за плодородие возделываемой почвы, что нашло отражение в фольклоре. Например, в Древней Греции Гея была всеобъемлющим божеством, наделенным различными функциями, которые она передает своей дочери Рее. С развитием религии  в эпоху Античности выделяется богиня плодородия Деметра /Цецера/, способная воскрешать природу. Позднее земледельческие культы Геи, Реи, Деметры  вновь сольются. 

В мордовской мифологии функции земли-матери и урожайности почвы выполняют разные женские существа. По свидетельству финского исследователя У. Нарвы, богиня земли Масторава ('мастор' – земля, 'ава' – женщина, мать, богиня) некрасива: у нее черное лицо, длинный нос, толстые губы, маленькие груди [1, 196]. Особое место в эрзя-мордовском фольклоре отводится богине урожая Нороваве, трудолюбивой и живущей непосредственно на поле. Люди молятся ей наравне с Верепазом (верховным богом), и она посылает им обильный урожай, защищая хлеба от Вармавы (богини ветра). Только Норовава может поспорить с Комлянь авой (хмельной матушкой) и упрекнуть ее в праздности и нескромности. 

На русской почве культ «Великой Матери» нашел отражение в образе Макоши /Мокоши/ – покровительницы плодородия, воды, девичьей судьбы и женских работ, входившей в дохристианский пантеон богов князя Владимира. Ее представляли женщиной с большой головой и длинными руками, прядущей по ночам в избе. Академик Б. А. Рыбаков определяет этот образ как «мать хорошего урожая» и «мать счастья» [2, 386], тем самым Макошь типологически сближается не только с Деметрой /Цецерой/, но и с Тихе /Фортуной/, покровительствующей везению и удаче, символом которой был рог изобилия. Именно с этим атрибутом Макошь запечатлена на одной из граней Збручского идола.

Обратим внимание студентов на существование общего для многих народов древнего бога грозы, который занимает если не главное, то одно из центральных мест в пантеоне. На наш взгляд, самостоятельное возникновение культов богов-громовиков в античной, мордовской, славяно-русской системах мифотворчества вызвано страхом древнего человека перед этим мощным природным явлением и его признаками – раскатами грома и молнией, «небесным огнем». Типологически общим для античного Зевса /Юпитера/, древнемордовского Пурьгинепаза /Атямшкая/, общеславянского Перуна станет то, что 1) они управляют грозой; 2) владеют атрибутами грома и молнии; 3) являются покровителями войн и воинов; 4) следят за выполнением клятв; 5) их священным деревом является дуб; 6) сюжет о борьбе Зевса с Тифоном и гигантами, о битве Перуна и Пурьгинепаза со змеевидным врагом.

И все-таки появление данных образов связано с различными историческими и географическими условиями, что нашло отражение в их мифологической биографии. Так, в мифе о Зевсе ученые прослеживают разновременные рудименты, сосуществующие с элементами нового. Местные боги, обладавшие одинаковой сущностью, какими, по-видимому были Агамемнон в Аргосе, Амфитрион в Фивах и др., слились в народном представлении в образе Зевса, в связи с чем его имя получило общегреческое значение [3, 306]. В эллинистическую эпоху Зевс принимает образ мирового вседержителя и вершителя судеб всего живого.

Мифы об общеславянском Перуне требуют реконструкции. Исследователи их частично восстанавливают по следам в белорусских и некоторых других славянских источниках, где бог грозы отождествляется еще с самим перуном (белорусск. 'перун' – гром), и по многочисленным сказочным, былинным и другим фольклорным источникам, в которых основным является сюжет борьбы Перуна в образе всадника на коне или колеснице с драконом Змиуланом.

Образ Пурьгинепаза /Атямшкая/, бога грома, хорошо известен в мифологии и фольклоре мордовского народа. Этимология его имени красноречиво свидетельствует о выполняемой функции. В эрзянском языке слово 'пурьгине' означает гром, а слово 'паз' – бог; в мокшанском 'атяма' – гром; 'атя' – муж, старик; 'шкай' – бог. В одних случаях он является сыном верховных богов Верепаза или Чипаза, в других случаях – зятем Нишкепаза. В мифах он предстает то прекрасным парнем, то черным человеком с горящими глазами. В «Легенде о чудесном Гурьяне» Пурьгинепаз /Атямшкай/ живет в дупле тысячелетнего дуба и соглашается стать вождем мордовского народа.

Целесообразно проанализировать достаточно распространенный в античной и мордовской мифологиях сюжет мифа об умыкании невесты верховным божеством. Это мордовские предания, эпические песни, сказки о женитьбе бога грома Пурьгинепаза на земной девушке Литове /Азравке, Васальге, Стиряве и др./, которым наиболее близок по содержанию античный миф о похищении Зевсом Европы. Общим в сюжетах является то, что у обеих героинь (Европы и Литовы) возникает смутное предчувствие похищения. Процесс умыкания происходит неожиданно во время хоровода или гуляний, когда девушки ничего не подозревают. Однако сам факт похищения изображается по-разному. В античном мифе невесте снится вещий сон, и она остерегается во время непогоды выходить из дома. В образе Зевса-похитителя прослеживаются зооморфные реликты: он предстает в виде белого быка, считавшимся священным животным на Крите. В мордовских народных эпических песнях похищение девушки происходит во время грозы, а с неба спускается серебряная люлька для невесты. Итак, в анализируемых нами произведениях античной мифологии и мордовского фольклора наглядно прослеживается типологическая общность.

Таким образом, привлечение типологически родственного мифологического и фольклорного материала способствует более глубокому и осмысленному изучению курса «История зарубежной литературы» студентами-билингвами. Детальное исследование типологической близости различных мифологических систем может быть продолжено на факультативах и курсах по выбору.
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