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РОЛЬ ПУБЛИЦИСТИЧЕСКОГО КОМПОНЕНТА В ИНСЦЕНИРОВКЕ ПЬЕСЫ В.Е. МАКСИМОВА «БЕСЫ» 
При написании сценического монтажа по роману Ф.М. Достоевского «Бесы» В.Е. Максимов широко использовал публицистические средства выразительности, дав произведению свою современную интерпретацию.
Ф.М. Достоевский создавал роман «Бесы» как описание «недавних и странных событий», как «хронику», «историю» [1]. Для классика русской литературы была важна документальная точность, перечисление исторически важных деталей, указы​вающих прямо или только намекающих на реальные биографии определенных исторических лиц (Н.Г. Чернышевского, В.Г. Белинского, И.С. Тургенева, Н.А. Некрасо​ва, М.Е. Салтыкова и многих других), с которыми были связаны эти события. Повествователь в «Бесах» собирает свидетельства, перепроверяет их, уточняет, исправляет, аргументирует, сопоставляет различные версии и слухи, усиленно подчеркивая документальность изображаемого.
Очевидно, что важным фактором для В.Е. Максимова при создании сценического монтажа «Бесов» были первоначальные авторские названия романа: «Атеизм» и «Житие великого грешника», говорящие о педалировании темы отхода от православия значительной части русского общества. Важно, что в основу произведения были положены реальные события, произошедшие в 1870 году, о которых Ф.М. Достоевский узнал из подробных рассказов его брата. А.Г. Достоевская так писала в своих воспоминаниях: «Тут-то и возникла у Федора Михайловича мысль ... изобразить тогдашнее политическое движение и одним из главных героев взять студента Иванова (под фамилией Шатова), впоследствии убитого Нечаевым» [2].
В «Бесах» нашли отражение идеологические расхождения между Достоевским и Тургеневым, которого он считал «европейцем-космополитом и нигилистом». Достоевский был уверен, что нигилизм в России - явление чужеродное, не имеющее корней в национальной почве. Резкие выпады против Т.Н. Грановского (Степан Верховенский) и Нечаева (Петр Верховенский) вложены в уста Шатова. 

При написании сценария «Бесов» Максимов ставил своей задачей – показать пророческую суть романа «Бесы», поэтому удалил все (очень важные для Достоевского) «выходы» в эпоху 1860-1870-х годов, а усилил мо​менты сходства изображаемого с реальными событиями революции 1917 года. Возможно, поэтому вместо хроникера (как у Достоевского) в пьесе Максимова появляется «Автор», который выполняет не только роль хроникера, но и озвучивает мысли героев, совпадающих с художественной философией Достоевского.
Так, в романе «Бесы» Верховенский, например, утверждал: «У нас всё от праздности ... от нашей барской, милой, образованной, прихотливой праздности» [1]. И Автор у Максимова подтверждает эти слова: «Автор. У нас была одна самая невинная, милая, вполне русская весёленькая либеральная бол​товня ... Надобно же было с кем-нибудь выпить шампанского и обменяться за вином известного сорта веселенькими мыслями о России и «русском ду​хе» и Боге вообще и о «русском Боге» в особенности» [3].

Кроме фигуры Автора, который (как и у Достоевского) в сценарии Максимова является одновременно действующим лицом, в пьесу был введен персонаж, выполняющий роль комментатора событий,  – Голос. Голос, читающий «Откровение святого Иоанна Богослова», появляется в конце наиболее значимых концептуальных частей драмы. 
Голос и Автор образуют вместе героя автора, являющегося «рупором идей» Достоевского. Например, после картины четвертой «У Юродивого», где атеизм, то  есть воинствующий цинизм, проявляет «губернское общество почти в полном составе», звучит Голос о «боязливых же и неверных, и скверных, и убийц, и любодеев, и чародеев, и идолослужителей, и всех лжецов», кото​рых ждет «участь в озере, горящем огнем и серою» [3]. А в начале картины пятой Автор читает раскрытое перед ним Евангелие, - эпизод об исцелении бесноватого. В конце картины пятой «наплывает тьма, в которой чеканно звучат строки из «Откровения святого Иоанна Богослова» о звере с семью голова​ми, выходящем из моря, на рогах которого было десять диадим, а на головах его имена богохульные» [3].

Голос звучит в сценическом монтаже «Бесов» семь раз, а два раза «Откровение святого Иоанна Богослова» читает Автор. Знаменательно, что чтением  Евангельских строк заканчивается у Максимова пьеса.

В финале Голос и Автор словно противостоят Великому Инквизитору, который введен Максимовым из романа «Братья Карамазовы». Таким образом, Максимов вносит в произведение Достоевского оптимистическую струю, несмотря на трагический исход событий, описанных в романе «Бесы».

К публицистическому приему документализации можно отнести, по нашему убеждению, и особенную документализацию образа Маньяка, а также  превращение Эркеля в монументы реальных революционных деятелей, когда на сцене по очереди появляются изо​бражения большевиков всех поколений, вводятся кадры документального кино, используется звуковая и световая символика советской эпохи. 

Маньяк – это персонаж Достоевского, который жаждет претворить все разрушительные идеи в реальность. Он злобно клевещет на Россию: «Маньяк (поднимает кулак, восторженно и грозно машет им над головой и
вдруг яростно опускает его вниз, как бы разбивая в прах противника). Господи! Двадцать лет назад накануне войны с пол-Европой, Россия стояла
идеалом в глазах все статских и тайных советников. Но никогда Россия во
всю бестолковую тысячу лет своей жизни не доходила до такого позора»
[3].
Маньяк – как собирательный образ клеветников и очернителей России, появляется во время праздника гувернанток. Его речь наполовину повторяет прежнюю, но «среди всеобщего гвалта он отскаки​вает на середину авансцены и вопит, что патриотизм - это «дранье взяток с живого и с мертвого. Не бравшие взяток считались бунтовщиками, ибо на​рушали гармонию. Березовые рощи истреблялись на помощь порядку. Ев​ропа трепетала ... Но никогда Россия, во всю бестолковую тысячу лет сво​ей жизни не доходила до такого позора!» [3].

По стилю изложения речь Маньяка похожа на сатиры Салтыкова-Щедрина. Вопли Маньяка встречают одобрением многих,  что умножает его «восторженность» в убийственном очернении родины: «Маньяк (ещё восторженнее). С тех пор прошел двадцать лет. Уни​верситеты открыты и приумножены. Шагистика обратилась в легенду; офицеров недостает до комплекта тысячами. Железные дороги поели все капиталы и облегли Россию, как паутиной, так что лет через пятнадцать, пожалуй, можно будет куда-нибудь и съездить. Мосты горят только изред​ка, а города сгорают правильно в установленном порядке по очереди, в пожарный сезон. Моря и океаны водки испиваются на помощь бюджету, а в Новгороде, напротив древней и бесполезной Софии - торжественно воз​двигнут бронзовый колоссальный шар на память тысячелетию уже минув​шего беспорядка и бестолковщины. Европа хмуриться и вновь начинает беспокоиться... Пятнадцать лет реформ! А между тем никогда Россия, даже в   самые   карикатурные   эпохи   своей   бестолковщины  ,не   доходила...» [3].

В сценарии Максимова речь Маньяка поделена на несколько фраг​ментов для того, чтобы усилить эффект «тотального очернения России», в конечном результате вызывавший усиление бунтарских настроений среди представителей разных социальных групп.
О таких, как Маньяк, очень хорошо сказал Шатов: «Они первые были бы страшно несчастливы, если бы Россия как-нибудь вдруг перестроилась хотя бы даже на их лад, и как-нибудь вдруг стала безмерно богата и счастлива. Некого было бы им тогда ненавидеть, не на кого плевать, не над чем
издеваться! Тут одна только животная, бесконечная ненависть к России, в
организм въевшаяся...» [1].

Маньяк у Достоевского предстает как третьестепенный персонаж, который произносит одну единственную речь во время праздника. Он относится, по словам автора-повествователя, к тем «дряннейшим людишкам», которые «получили вдруг перевес, стали громко критиковать все священ​ное, тогда как прежде и рта не смели открыть, а первейшие люди, до тех пор так благополучно державшие верх, стали вдруг их слушать, а сами молчать, а иные так позорнейшим образом подхихикивать»[1].

Маньяк олицетворят всех этих «людишек». Достоевский описывает его появление на сцене как катастрофу, как бомбу, треснувшую среди зала: «Вид его был совсем сумасшедший. Широкою, торжествующею улыбкой, полной безмерной самоуверенности, осматривал он взволнованную залу» [1]. Маньяк кричал «визгливо-женственным голосом», что символи​зировало истерию и противоестественность. Когда в ответ раздался «неистовый вопль» и аплодисменты, повествователь задал горький вопрос: «Бесчести​лась вся Россия всенародно, публично, и разве можно было не реветь от восторга» [1]. 

В сценическом монтаже речь Маньяка акцентируется по-иному: сразу после его выступления «из водоворота толпы выплескивается истошный вопль:    «Пожар!». Сцена озаряется багровым светом. В глубине сцены возникает фигура Ма​рьи Тимофеевны, объятой пламенем» [3]. 

Таким образом, монтируя текст Достоевского, Максимов подчеркивал, что в XX веке сбылись в наихудшем варианте пророчества русского гения.  Хромоножка, которая символизирует обманутую Россию, сгорает в огне пожара, а затем на сцене затем появляется множество лиц, охваченных адским пламенем революции.
Оригинальный художественный прием расщепления образа хрони​кера на Автора и Голос, введение образов Великого инквизитора и всех реальных вождей революции 1917 года позволили Максимову создать наиболее полный образ биогра​фического автора, уяснить авторский замысел более объективно, используя публицистические вставки, усиливающие концептуальный смысл художественной идейной системы Досто​евского.
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СЦЕНИЧЕСКИЙ МОНТАЖ ПЬЕСЫ В.Е. МАКСИМОВА «БЕСЫ» В КОНТЕКСТЕ ЕГО ТВОРЧЕСТВА 

Особенное значение для художественного мира Максимова имел роман Ф.М. Достоевского "Бесы". Воздействие этого произведения на "художественную вселенную" писателя повсеместно и всеохватно, хотя и эта проблема не изучена специально и последовательно. 

В диссертации И.Е. Лайко вторая глава посвящена "слову" Достоевского в драматургии Максимова 1970-1990х годов [2]. Исследователь отметил, что можно четко обозначить сквозные мотивы "двойничества", борьбы идеалов, "богочеловечества и человекобожества", свободы воли, "детскости", проблемы "случайного семейства" в драмах Максимова указанного периода. Эти аспекты художественного мира писателя анализируются исследователем в русле мифопоэтики и соответствии их библейским образам. К сожалению, за пределами научного интереса ученого оказываются сравнительно-сопоставительный и типологический анализ драмы Максимова "Бесы" с его первоисточником -    одноименным романом Ф.М. Достоевского.

В работе Чу Юань "Жанровое своеобразие романа Владимира Максимова "Заглянуть в бездну" воздействие романа "Бесы" на идейно-тематическую сферу прозы Максимова было только заявлено. Исследовательница подчеркивала, что многие персонажи романа "Заглянуть в бездну" связывали развитие революционных событий в России с "наполеонизмом" и "бесовством" разночинной интеллигенции [3].

В 1973 году Владимир Максимов написал сценический монтаж романа Достоевского "Бесы", следуя режиссерскому замыслу известного театрального деятеля Юрия Любимова. Анализ этого произведения позволяет увидеть не только специфику восприятия Максимовым романа Достоевского, но и глубже осознать особенности писательской эстетики автора сценария.

Голосом православной России в сценарии Максимова становится Хромоножка. Она предстает как древняя пророчица ("прижимает к груди распущенную веером колоду карт"[4].) Хромоножка произносит пушкинские строки эпиграфа. Но мечта героини о "соколе" – спасителе обрывается лихим разбойничьим свистом и призывом: "Сарынь на кичку!" - Федька Каторжный, возникающий на месте Хромоножки, выступает как подмена ясному соколу.

Образ Федьки символизирует маргинальность, бунтарство ("кровавый и беспощадный русский бунт"). В сценарии Максимова преувеличены его преступные наклонности. Если в романе Достоевского Федька возникает впервые в разговоре Верховенского со Ставрогиным только во второй части романа и его роль ограничена (примерно одной восьмой объема произведения), то в драме Максимова Федька Каторжный присутствует во всех без исключения частях от пролога до эпилога.

Федька присутствует и в доме губернатора, сидя под заваленным маскарадными поделками столом губернаторши. И когда Алексей Егорыч в ответ на слова Кармазинова: "Россия не имеет будущности. Тут все обречено и приговорено", произносит: "Быть беде", - Федька под столом произносит радостно: " Погреемся!"[4].

Федька, несомненно, является бесовской тенью многих: губернатора, губернаторши, губернского секретаря Блюма, социалиста Петра Верховенского и Ставрогина в том числе. Он всегда находится на переднем плане сцены, а в глубине сцены ему слово "противостоит залитое слезами лицо" Марьи Тимофеевны, тщетно взывающей о спасении к "князю", к "соколу золотому": "Ее лицо безмолвно светилось в глубине сцены словно икона старинного письма"[4].

Персонажи чаще всего не замечают ни Федьку, ни Хромоножку. Только Петр Верховенский умело манипулирует этими противостоящими друг другу духовными силами. Если Ставрогин пытается поддержать падающую Марью Тимофеевну, то Верховенский-сын то и дело "запихивает в темноту" высовывающуюся из тьмы патлатую голову Федьки Каторжного.

Этот персонаж явно символизирует беса, он гасит свет, внезапно исчезает и неожиданно появляется. И после его проделок звучит Голос из "Откровения Святого Иоанна Богослова": "Голос. Она (звезда) отворила кладезь бездны и вышел дым из кладезя, как дым из большой печи; и помрачилось солнце и воздух от дыма кладезя и из дыма выла саранча на землю, и дана была ей власть, которую имеют земные скорпионы"[4].

В интермедии "Административный восторг", восходящей к десятой главе романа Достоевского "Бесы" под названием «Флибустьеры, роковое утро», бунтарская бесовщина показана через образ взнузданного Федьки, на котором пристав Флибустьеров носится взад и вперед по авансцене: «Флибустьеров. С Флибустьеровым шутки плохи! У Флибустьерова никто сух из воды не выйдет! Всех к общему знаменателю приведу!» [4].

       В драме Максимова Федька Каторжный присутствует даже в сцене "У Юродивого", очевидно, для того, чтобы продемонстрировать, что бесовством больно все общество. Губернский Глава Фон Лембке считает, что для революции еще не настало время ("рано"), но соглашается, что нужно "ломать церкви и идти с дрекольем на Петербург". Персонаж заявил Петру Верховенскому: "На нас ответственность, а в результате мы также  служим общему делу, как и вы. Мы только сдерживаем то, что вы расшатываете, и то, что без нас расползлось бы в разные стороны. Мы вам не враги, отнюдь нет, мы вам говорим: Идите вперед, прогрессируйте, даже расшатываете, то есть все старое, подлежащее переделке; но мы вас, когда надо, и сдержим в необходимых пределах и тем же спасем от самих себя, но потому что без нас вы бы только располыхали Россию, лишив ее приличного вида, а наша задача в том и состоит, чтобы заботиться о приличном виде. Проникнитесь, что мы и вы взаимно друг другу необходимы. В Англии виги и тории тоже взаимно друг другу необходимы. Что же: мы тории, а вы виги, я именно так понимаю."[6]. Знаменательно, что когда Фон Лембке говорит, то за его спиной стоит Федька, который и у юродивого присутствует, обрядившись в монашескую рясу.

"Блаженный и пророчествующий" Сергей Яковлевич, живущий в доме купца Севастьянова "на покое, в довольстве и холе", является лжеюродивым, поэтому "вокруг него, прислуживая ему, вертится Федька Каторжный в монашеском одеянии" [4].

В романе Достоевского светское общество, в том числе Лизавета Николаевна, отправилось в "чрезвычайно интересную экспедицию" к блаженному после того, как в городе было совершено "безобразное и возмутительное кощунство"[6], богохульство, надругательство над иконой.

Глава пятая "Перед праздником" наполнена перечислением этих "развязных", "беспорядочных", "легкомысленных" происшествий. Эти определения явно принадлежат тем, кто "делал разные шалости". Повествователь же характеризует их словом "кощунство". "Насмешники" ничем не брезгали: ни растлением юных душ, «ни унижением семейных отношений», ни богохульством. Даже в музыке сумели великое низвести до "глупого, радостно-нахального и гаденького": "Степан Трофимович уверен, что самые высокие художественные таланты могут быть ужаснейшими мерзавцами и что одно другому не мешает" [6].

Богохульство,  ограбление иконы и глумление над  святыней  было   

совершено не только Федькой, но и Верховенским-сыном. И даже Лизавета Николаевна, пожертвовав на ризу к иконе свои бриллиантовые серьги, тут же отправилась "в эксцентричное путешествие к блаженному". 

Достоевский двумя деталями - "загрязненным платьем" Лизы и равнодушием народа к ее "жертвенным серьгам" показал, что героиня не является истинной христианкой, а очень хочет выделиться, играя роль роковой девушки, поэтому в поездке Лиза хохотала и "все ожидали большого веселья" [6]. И даже "посмотреть на самоубийцу" - это тоже для всех "развлечение", в том числе и для чувствительной Лизаветы Николаевны. Трагедия молоденького мальчика, проигравшего приданое сестры, накопленное за десятилетия, не вызвало в ее душе ни малейшего сочувствия.

В сценарии Максимов "описание кощунств" заменяет сценой "бесовской поездки" "всех основных героев спектакля на кончиках перевернутых вверх ножками столов, скачущих по кругу сцены. Яркая кавалькада исходит праздничным возбуждением" [4].

Кощунственность поведения персонажей подчеркивается также тем, что юродивому прислуживает Федька Каторжный. То, что Достоевский передал через портретное описание юродивого ("узкие глазки", "заспанное выражение лица", "одет по-немецки"), Максимов воссоздал посредством действия персонажей и через авторские ремарки. 

Введением цитаты из "Откровения святого Иоанна Богослова" в сценарии сохраняется главное: авторский замысел, идея Достоевского о пронизанности бесовским духом всего российского светского общества. Максимов вводит новый эпизод: после мата, адресованного на повитухе Виргинской, поднимается визг и шум. Лиза и Ставрогин в это время проявляют нетерпеливую страсть друг к другу, после чего: "Грохочет гром, и затем молния рассекает темь. Слышен гул грозового ливня. Голос (читает из "Откровения святого Иоанна Богослова") Побеждающий наследует все, и буду ему Богом, и он будет Мне сыном; боязливых же и неверных, и неверных и убийц, и негодяев и чародеев, и идолослужителей и всех лжецов - участь в озере, горящем огнем и серою; это смерть вторая" [4].

Максимов усиливает страстность, точнее силу сладострастия Ставрогина. У Достоевского подчеркнуто, что после того, как Лиза чуть не ударила Николая Всеволодовича, он "всю обратную дорогу был несколько бледен" [6]. В сценарии: "Лиза поднимает руку слово для удара, но в последнее мгновение Николай Всеволодович перехватывает ее руку и приникает губами к тыльной стороне ладони" [4]. 

Во второй части сценического монтажа Максимов вводит в сценарий "Бесов" исторические реалии XX  века: " По просцениуму, под немецкий строевой марш, движется торжественная процессия: Федька Каторжный в солдатской форме толкает впереди себя тачку, нагруженную рукописями и книгами". В авторской ремарке сказано, что движению соответствует "немая кинохроника, склеенная из современной документалистики" [4].

Это везут книги Верховенского-отца. Так Максимов интерпретировал десятую главу романа "Бесы", которая называется "Степана Трофимовича описали".

Знаменательно, что Федька подсвечивает фонарем дорогу, по которой идет Ставрогин: бес указывает путь. Его после пожара и исчезновения Федьки сменяет Эркель.

Федька Каторжный становится в драме "Бесы" символическим персонажем-тенью, а одновременно и двойником, бесом, влекущим во зло всех основных героев произведения Ф.М. Достоевского. 

В финале пьесы он как будто переселяется в Эркеля, который, в свою очередь, символизирует всех "вершителей революционного русского бунта". В последней сцене фигура Эркеля на фоне багрового пламени, напоминающего красный флаг, превращается в монумент, в котором "прозреваются черты ниспровергателей будущего", от комиссаров Временного правительства до сталинских палачей"[4]. 

"Объятое пламенем распятие", мелодии "Марсельезы" , "Интернационала" и "Варшавянки", а также модных современных шлягеров применяются Максимовым как яркие сценические средства, которые усиливают эффект присутствия современности в пророческом тексте романа Достоевского.

Максимов нашел нужным поместить в финале Голос Великого Инквизитора из романа Достоевского "Братья Карамазовы". Голос, обращенный к Распятию. Им озвучивается теория социалистического счастья на Земле за счет лишения людей свободы воли. Тем самым драматург связал воедино все творчество Достоевского, подчеркнув его идею о борьбе в душе человека "идеала Мадонны с идеалом Содомским".

Таким образом, драматургическими средствами характеристики образов в сценическом монтаже В.Е. Максимова, созданном по роману Достоевского "Бесы", являются, прежде всего, воссоздание характеризующих действий персонажей сквозь призму отношений отношения к ним Федьки Каторжного - символа основного двигателя революции люмпен-пролетариата, которому в буквальном смысле "нечего терять, кроме своих цепей". 

Федька Каторжный на протяжении спектакля меняет множество ролей, высвечивая основные черты характеров главных героев романа Достоевского: Степана Трофимовича, Петра Верховенского, Николая Ставрогина, Кириллова, Шатова, Лебядкина, Шигалева, Толкаченко, Виргинского, Эркеля и других. Демонический персонаж дискредитирует их поступки, мысли, идеи, выявляя их истинную сущность героев Достоевского. Федька разоблачает, в том числе и мракобесие, одевшись в монашескую тогу в сцене посещения обществом юродивого.

В авторских ремарках Федьке Каторжному Максимов уделяет самое значительное место, прочерчивая линию в будущее, в XX век, когда свершились предсказания и предчувствия русского классика, и в грозных революционных событиях доминировал маргинальный тип насильника, убийцы, злобного примитивного  "перераспределителя материальных благ" , восходящего к типу Федьки Каторжного. 

В драме Максимова Федьке противостоит символический образ Хромоножки, функциональность которого тоже связана с характеристикой образов других персонажей путем их развенчивания, выявление ложной подмены (Николай Ставрогин, Петр Верховенский, Варвара Петровна, Лиза, Лебядкин и др.).

Если Достоевский делал упор в своем романе "Бесы" на эстетическую символизацию образа Хромоножки как выразительницы русской ментальности, то Максимов усиливает в своей пьесе доминирующую знаковость образа Федьки Каторжного, поскольку хочет связать свой сценарий с историческим опытом XX столетия с социальными катаклизмами русской истории.

Таким образом, анализ сценического монтажа В.Е. Максимова «Бесы» показывает, что произведение занимает важное место в творчестве русского писателя, поскольку в нем воплощены проекции значимых идей Достоевского и на исторические реалии второй половины XX века,  которые писатель художественно воссоздал в романах «Семь дней творения», «Заглянуть в бездну», «Прощание из ниоткуда», «Ковчег для незваных», «Карантин», «Кочевание до смерти».
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«ТЮТЧЕВСКИЙ КАМЕНЬ» В ТВОРЧЕСТВЕ О. МАНДЕЛЬШТАМА

Говоря о творческом генезисе О. Мандельштама, надо отметить его любовь к Пушкину, увлечение Державиным, Батюшковым, Лермонтовым, Фетом, интерес к Баратынскому, Языкову. Однако поэтом-учителем был для него Тютчев. Написанное Ф.И. Тютчевым стихотворение «С горы скатившись, камень лёг в долине» стало своеобразным краеугольным камнем в раннем творчестве Мандельштама. Поясняя смысл заглавия своего первого сборника «Камень», поэт в статье «Утро акмеизма» писал, что он поднял «тютчевский камень» и положил его «в основу своего здания». 

Неслучайно три первых сборника стихов Мандельштам выпускает под одним и тем же названием – «Камень».  В «Разговоре о Данте» Мандельштам уточняет для себя: «Камень – импрессионистский дневник погоды, накопленный миллионами лихолетий; но он не только прошлое, он и будущее: в нём есть периодичность. Он алладинова лампа, проницающая геологический сумрак будущих времён». 

Значит, для поэта тютчевский камень – это символ поиска связи времён, причин тех или иных явлений, определение места человека в мире природы, во Вселенной и разгадки его «космической» жизни. 

 «Камень» 1913 года открывается стихотворением «Дыхание»:
Дано мне тело – что мне делать с ним,

Таким единым и таким моим?

За радость тихую дышать и жить

Кого, скажите, мне благодарить?

Я и садовник, я же и цветок,

В темнице мира я не одинок.

На стекла вечности уже легло

Мое дыхание, мое тепло.

Запечатлеется на нем узор,

Неузнаваемый с недавних пор.

Пускай мгновения стекает муть –

Узора милого не зачеркнуть.

По Павлу Фло​ренскому, человек «прежде всего и первее всего дан телесно – как тело», и именно с тела осознает себя самого как «нечто целое, нечто индивидуальное, нечто особливое»[2]. Как видим, у Мандельштама «особенность» дана в единстве телесного и растительного начал. А все стихотворение в целом организовано метафорой хрупкого, теплолюбивого растения, выросшего в оранжерее, за стекла​ми которой — холод большого, пустого пространства. Тепло​та дыхания ложится на «стекла вечности» неповторимым «узором», который, стекая с них «мутью мгновения», оставля​ет тем не менее неизгладимый след.

Сознание эфемерности собственного существования в масштабах «вечности» у Мандельштама имело отчетливый тютчевский подтекст. В стихотворении, написанном годом позже, мотив «милого узора»:

И я слежу – со всем живым

Меня связующие нити,

И бытия узорный дым

На мраморной сличаю плите, –

возвращает нас к тютчевским стихам:

Как дымный столп светлеет в вышине! – 

Как тень внизу скользит неуловима!..

 «Вот наша жизнь, – промолвила ты мне, – 

Не светлый дым, блестящий при луне, 

А эта тень, бегущая от дыма...»

«Тень, бегущая от дыма», и «бытия узорный дым» перекликаются, однако этот «дым» у Мандельштама оказывается еще и име​нем, выбитым на «мраморной плите». Так уже в начальный период заявляла о себе одна из главных его тем – творческое воплощение бытия в слове и камне.

В другом стихотворении 1910 года тоже угадываются тютчевские мотивы:

Из омута злого и вязкого 

Я вырос тростинкой, шурша, – 

И страстно, и томно, и ласково 

Запретною жизнью дыша.

И никну, никем не замеченный, 

В холодный и топкий приют, 

Приветственным шелестом встреченный 

Коротких осенних минут.

Тютчевские реминисценции (тростинка – мыслящий тростник, омут – хаос) носят сквозной и устойчиво-системный характер, но входят в совершен​но иную семантическую структуру.

В отличие от тютчевского рефлектирующего «я»,  обобщенного до универсальных черт человека вообще, у Мандельштама это «я» – синтез метафизической проблематики и детского восприятия мира. 

Если у Тютчева личность искала спасения от собственной сложности через возвращение в круговорот ми​ровой жизни, то инфантильное «я» раннего Мандель​штама, приравнивая себя к «цветку» и «тростинке», ощущало свою личную недовоплощенность, «бедность», элементар​ность, и потому, напротив, в этой сложности нуждалось:

Я так же беден, как природа, 

И так же прост, как небеса.

Так в инфантильном, «младенческом» «я» раннего Ман​дельштама преломляется тютчевская тема «двойного бытия».

Позднее в статье «Буря и натиск» (1923) Мандельштам на​пишет о том, что «стержнем символизма было пристрастие к большим темам – космического и метафизического характе​ра»(1). Сам он в начале своего пути отдал «боль​шим темам» значительную дань, преломив их через тютчев​скую традицию. 
Мандельштам называл Тютчева «источником космической радости, подате​лем сильного и стройного мироощущения», видя в нем поэта мирового строя.

Чтение книг Шеллинга, утверждавшего, что мир природы «содержит в себе прообразы, не истолкованные ещё ни одним человеком», привело Тютчева к мысли, что, если истолко​вать эти прообразы, откроются величайшие тайны бытия и будет создана окончательная и непоколебимая философская система. При​рода воспринималась Тютчевым как живой прообраз, запечатлевший все стороны бытия: и Вселенную, и историю цивилизации, и стра​сти человеческой души. Звёздное небо стало объектом поэтических наблюдений Тютчева, оно появляется то в одном, то в другом его стихотворении.

Небесный свод, горящий славой звёздной, 

Таинственно глядит из глубины, – 

И мы плывём, пылающею бездной 

Со всех сторон окружены...

Тютчевское мировосприятие, его «космиче​ская» идея, его философия становятся для Мандельштама основополагающими. «Чело​век – Цивилизация – Вселенная» – вот три горизонта, к которым стремилась мысль поэта. Особенно волновала его проблема: человек и вселенная.

Его стихи наполнены лексикой, которая должна отразить эту связь с космосом, но не абстрактного человека, а поэта и лирического героя его откровений: «неживой небосвод», «небо тусклое с отсветом странным», «звёзд​ный луч», «заржавленная булавка звезды», «однообразные звёзды», «млечность слабых звёзд», «золотые звёзды», «безумных звёзд разбег», «звёздное небо», «мерцают звёзд булавки золотые», «прозрачная звезда, блуж​дающий огонь», «твердь сияла грубыми звёз​дами», «верещанье звёзд», «звёзд млечная труха», «роковая трепещет звезда»...

Заметно, что слово «звезда» – любимое в «космической» лексике Мандельштама, оно переходит из стихотворения в стихотворение в окружении различных эпитетов.

Эволюция чувств лирического героя проходит путь от языческого испуга перед ликом небес до постижения вселенской музыки, обретающей земную плоть и превращающейся в слово: 

Я чувствую непобедимый страх

В присутствие таинственных высот …

………………………………………….

Твой мир, болезненный и странный,

Я принимаю, пустота!

Лирический герой стихов Мандельштама пробует связать цифрами звёзды и человече​ские чувства, вечность и жизнь человеческую, далёкие миры и мир душевный. Иногда ему это почти удаётся.
Я, по лесенке приставной, 

Лез на всклоченный сеновал, – 

Я дышал звёзд млечной трухой, 

Колтуном пространства дышал... 

Звёзд в ковше Медведицы семь. 

Добрых чувств на земле пять, 

Набухает, звенит темь, 

И растёт, и звенит опять...

Но о том же Тютчеве Мандельштам писал: «Тютчев ранним склерозом, известковым слоем ложился в жилах» (1). Будущий автор «Камня» отвергал саму мысль о растворении личности в «животворном океане» природы. Не случайно тютчевский божественный хаос пре​вращался у него в «злой и вязкий омут», который, в свою оче​редь, соответствовал «хаосу иудейскому» из «Шума времени».

В ранних стихах Мандельштама символистско-тютчевский язык служил шифром интимно-психологической, биографи​ческой коллизии, которая в «Шуме времени» представала не​совместимостью домашнего «хаоса» с архитектурным «стро​ем» Петербурга. Обобщая и сублимируя эту коллизию, лири​ка Мандельштама переводила ее в плоскость космической и метафизической проблематики. Соответственно, тютчевский хаос приобретал «иудейские» черты и подлежал преодолению, а тютчевская тема мировой жизни как порядка и строя усваи​валась не столько в натурфилософском, сколько в культурно-философском аспекте [3].

У Вячеслава Иванова Мандельштам воспринял идею строя, объединяющего небесную и земную ар​хитектуру. У него это стало темой архитектурно и астрономи​чески организованного космоса:

В холодных переливах лир 

Какая замирает осень! 

Как сладостен и как несносен 

Её золотострунный клир!

Она поет в церковных хорах 

И в монастырских вечерах 

И, рассыпая в урны прах, 

Печатает вино в амфорах.

Как успокоенный сосуд 

С уже отстоенным раствором, 

Духовное – доступно взорам, 

И очертания живут.

Космический характер пейзажа в этих стихах выявляет скрытый мировой порядок, а все стихотворение держится уподоблением ночного неба – храму. Мерцание золотых звезд в черной вышине ассоциируется с черно-золотой гам​мой церковного («монастырского») интерьера. Черные мо​нашеские одеяния и стройное храмовое пение дают метафору «золотострунный клир», то есть астральное «пение» ночного неба. «Переливы лир», то есть мерцание звезд, названы «хо​лодными» и «несносными», а «хор» напоминает отпевание, что поддержано мотивом «праха», рассыпаемого в «урны».

Не удивительно, что заявленное единство астрономиче​ского и архитектурного, небесного и земного неожиданно разрушается:

Колосья – так недавно сжаты, 

Рядами ровными лежат; 

И пальцы тонкие дрожат, 

К таким же, как они, прижаты.

Сжатые колосья, лежащие ровными рядами, – земное продолжение астрального космоса. Но жатва – старая мета​фора смерти, и, следовательно, для человека этот порядок оказывается губительным и жестоким. Из мировой гармонии выпадает живое и трепетное «я». Позднее в «Шуме времени» Мандельштам процитирует тютчевские строки («Лишь паутины тонкий волос // Блестит на праздной борозде») с характерной ошибкой: «Дрожит на праздной бо​розде» (1). То, что у Тютчева было великолепием и блеском осени, у Мандельштама стало дрожью и холодом существования.

Архитектурно-астрономическая гармония несла в подтек​сте напряженную психологическую коллизию:

Но выпал снег – и нагота 

Деревьев траурною стала; 

Напрасно вечером зияла 

Небес златая пустота;

И белый, черный, золотой – 

Печальнейшее из созвучий – 

Отозвалося неминучей 

И окончательной зимой.

Великолепие ночного неба названо «златой пустотой». В сущности, это «бездна» – не тютчевский «животворящий океан», но нечто хо​лодное, бесчеловечное, грозящее смертью («окончательной зимой»).

В лирике раннего Мандельштама как бы заново пережи​вался тютчевский разлад человека и природы:

Откуда, как разлад возник? 

И отчего же в общем хоре 

Душа не то поет, что море, 

И ропщет мыслящий тростник?

Мандельштамовское «я», ощущающее себя «тростинкой», не вписывалось в гармонию «общего хора», оказываясь меж​ду двумя небытиями – родимой утробой «иудейского» хаоса-омута и великолепием чужого антично-европейского космо​са.

В одном из стихотворений 1911 года Мандельштам  использует символ «урны»:

Медленно урна пустая, 

Вращаясь над тусклой поляной,

Сеет, надменно мерцая, 

Туманы в лазури ледяной.

Тянет, чарует и манит – 

Непонят, невынут, нетронут – 

Жребий, – и небо обманет, 

И взоры в возможном потонут.

Здесь ледяное звездное небо предстает огромной урной, в которой таится невынутый до срока жребий лирического «я». «Космическая» тема становилась прощанием с инфантильно​стью и осознанием совершающегося выбора пути.

Мотив неба как иррационального, повелевающего, власт​ного начала проходит сквозь все его ранние стихи. Это и «повелевающие светила», к которым человек готовится «сми​ренным возлететь лучом», и «неумолимые высоты», в кото​рых читается «безнадежность», и «выси просвета», куда ухо​дит «темное дерево слова». Но прежде всего – это небо, в котором сияют звезды с их жестокой и притягательной си​лой. Холодной и враждебной ощущалась не только гармония космоса, но и гармония храма.

Осваивая тютчевский язык, проблематику и философскую концепцию, Мандельштам не перестаёт быть человеком со своим, неповторимым голосом, незыблемым мироощущением.

Поэт рассматривает «тютчевский камень» не только как частицу мироздания. Порой Мандельштам «одушевля​ет» камни: ведь они живут в истории. И даже когда разрушаются, превращаются в пыль, они продолжают жить в легендах и преданиях. Так появляются в его стихах «души готической рассудочная пропасть», «храма маленькое тело», «одушевлённее стократ гиганта, что скалою Целой к земле беспомощно прижат». Над куполом собора святого Петра «витает дух», а из гранита невской набережной стру​ится «голубая кровь»...

Архитектура – «окаменевшая музыка» былых цивилизаций – оживает, почувствовав взволнованное дыхание «создателя своих ми​ров».

Мандельштам восторгается человеческим разумом, создавшим величественные храмы «божественной вселенной». Особое чувство вызывают в его душе произведения готики, отразившие неудовлетворённый, мятущийся, противоречивый дух эпохи.

Здравствуй, мой давний бред –

Башни стрельчатый рост! 

Кружевом, камень, будь 

И паутиной стань. 

Неба пустую грудь 

Тонкой иглою рань!

Художественный космос Мандельштама в своей многоярусности, подобен зданию, недаром архитектура всю жизнь влекла поэта. Архитектура для Мандельштама – своего рода обживание, одомашнивание безудержного пространства; и времени, преображение мира в «дом» и «храм».

Особую роль в художественном мышлении Мандельштама играют три взаимосвязанных культурных пласта: библейский, греческий и римский, сквозь призму которых поэт глядит на действительность и философски осмысливает ее. Библейское начало отражает хаотичность, стихийность природы («огромная, взрывная сила книги Бытия»); греческое, родствен​ное славяно-русскому, – осмысление и познание жизни, а потому «приру​чение», очеловечивание стихийного разгула бытия; а римское (католиче​ское, готическое) знаменует, по Мандельштаму, творчески деятельное пре​ображение человеком познанного мира. И в стихах поэта, отнесенных те​матически к отдаленным эпохам, открывается всеединство духовной куль​туры человечества.

Человек формирует пространство, дерзо​стно мечтая творениями своими превзойти творения природы.

Человек становится Зодчим, фантазия которого должна раздвинуть «явлений грань», открыть «запретную дверь» мировых тайн. Это подразумевал Федерико Гарсиа Лорка, пи​савший: «Для меня воображение – синоним способности к открытиям. Воображать – от​крывать, вносить частицу собственного света в живую тьму, где обитают разнообразные возможности, формы и величины...»

Отвечая на вопрос, что такое акмеизм, Мандельштам сказал: «Тоска по мировой культуре». Более всего, пожалуй, эта характе​ристика относится к его собственному творче​ству. Музыка, живопись, театр, зодчество – постоянные предметы его наблюдений и раз​мышлений. Особое место в его стихах отво​дится зодчеству. Не потому ли, что основной его материал есть камень? («С горы ска​тившись, камень лёг в долине...»).
Непросто было поднять «таинственный тютчевский камень», ещё сложнее было до​стигнуть «альпийской тютчевской вершины» (1).
В статье «Барсучья нора», написанной в 1922 г., О. Мандельштам сформулировал свой взгляд на литературоведение: «На во​прос, что хотел сказать поэт, критик может и не ответить, но на вопрос, откуда он пришёл, отвечать обязан...» (1).
Первоочередным Мандельштам считал установление литературного генезиса творче​ства того или иного поэта, его истоков.

Анализируя произведения французского поэта Франсуа Вийона (Виллона), он заметил много общего между его стихами и стихами его соотечественника Поля Верлена: «Астрономы точно предсказывают возвращение кометы через большой промежуток времени. Для тех, кто знает Виллона, явление Верлена пред​ставляется именно таким астрономическим чудом. Вибрация этих голосов поразительно сходная» (1).

Мандельштам и Тютчев... Если использо​вать «астрономическую» терминологию, это – две звезды одной галактики. И, бесспорно, звезда Мандельштама «зажглась» не без помощи звезды Тютчева.
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ПРОБЛЕМЫ КРИЗИСНОСТИ СОВРЕМЕННОЙ СЕМЬИ 
В МАЛОЙ ПРОЗЕ Л. УЛИЦКОЙ
В книге Л. Улицкой «Люди нашего царя» центральной является проблема кризисности семьи в современном обществе, которая глубоко поставлена в четырех произведениях, входящих во вторую рубрику «Тайна крови». Повествование ведется всеведающим нарратором, то есть таким повествователем, которому известно и прошлое, и будущее героя, в которые он время от времени заглядывает. В рассказах этой рубрики варьируется тема взаимоотношения родителей и детей, в том аспекте, который отражен в русской пословице: «Не та мать, что родила, а та, что воспитала».

В рассказах «Установление отцовства», «Старший сын», «Певчая Маша», «Сын благородных родителей» безличным нарратором показаны отношения в семьях, где дети знают – или не знают о том, что они не родные по крови одному из родителей.

Автор-повествователь, перемежая описания событий «научными вставками», пытается придать древней проблеме современный характер.

Так, рассказ «Установление отцовства» начинается с такой авторской вставки о генетическом анализе ДНК, который точно позволяет установить отцовство. Но никакое установление отцовства не нужно Лене, потому что все дети, которых рождала Инга, были от других мужчин, хотя он их считал родными, поскольку очень сильно любил их всех и свою непутевую жену.

Автор избирает парадоксальный случай: Леня отказывается от своей родной по крови дочки и второй жены Кати, чтобы любить и растить детей Инги, потому что «Инга хрупкая, такая ранимая… Ей без меня никак не справиться. А ты человек сильный, крепкий, ты все выдержишь… [1].

Парадоксальность отмечается и в семейной ситуации, описанной в рассказе «Старший сын». Неродной сын Денис только в двадцать три года узнал об этом, но нисколько не удивился, потому что не все ли равно, есть кровное родство или нет его, если ты любишь всех членов твоей семьи одинаково сильно. Та же ситуация в рассказе «Сын благородных родителей», где муж принимает за своего ребенка от другого.

Более драматичная история, обратно противоположная описанным в первых трех произведениях, поставлена в центр рассказа «Певчая Маша». Отец по крови не признает своих детей, поскольку в период воцерковления он стал психически нездоров, подозрителен по отношению к верной жене и разрушил семью безо всяких на то малейших оснований.

Повествователь выступает не только сторонним рассказчиком, но и выразителем сокровенных мыслей персонажей. Драматизм ситуации оборачивается новым парадоксом: Маша – разведенка встретила Сашу и была с ним счастлива до конца, а Иван «достиг большого положения» в монастыре, а потом повесился. Главная мысль героини передаётся прямой речью: «А ведь если б он не бросил нас таким жестоким образом, и Сашу б не узнала… Ах, Слава Богу за все!» [1].

Автор утверждает в рассказах рубрики «Тайна крови», что истинно духовное намного важнее биологического через описанную выше особую манеру повествования. Особенностью повествования в рассказах рубрики «Они жили долго» является неожиданность финалов. Во всех произведениях рубрики отсутствует сквозной. Повествование сочетает два типа: речь от третьего лица и несобственно-прямую речь, которая используется для пересказа внутренних состояний персонажа и передачи мыслей о современной семье. 

Основная тематика этих произведений тоже семейные отношения, «мысль семейная» во всех ее  сложных нюансах и авторских размышлениях.

Первые два рассказа связаны тем, что в их названиях разорвана на две части сказочная формула: «Они жили долго…» и «…И умерли в один день». Автор показывает через безличное повествование в первом из них, как родители-долгожители «шли к вечной жизни» в подлунном мире благодаря своим дочерям Анастасии и Александре, которых они «уготовили» себе в домашнюю прислугу, в медицинских сестер, точнее, в домашнее рабство: «Девочки наши – отличные хозяйки <...> А мы стареем, и в доме будет медицинская помощь» [1].

Повествователь демонстрирует родительский эгоизм, который лишает доброй памяти потомков в посмертии. («Они слишком долго жили»). 

Через такую деталь, что муж Анастасии «даже и не знает, какие прекрасные кулинарки его жена и свояченица, обычно они обедают в ресторане, но сестры предпочитают сэндвичи», живя в Париже [1] передается вся неприязнь к той жизни, которую заставили их прожить родители.

Во втором рассказе «… И умерли в один день» восторженно, лирично повествуется о верной и преданной любви супругов, которые не смогли жить друг без друга. Рассказ выделяется тем, что он единственное в цикле произведение, написанное в лирико-романтическом ключе. «Не декоративный завиток биографии, не случайная прихоть судьбы, не дорожная авария, на месте убивающая сразу мать-отца-двух детей и бабушку впридачу, а исполнение таинственного и фундаментального закона, который редко замечается по замусоренности жизни и по всеобщему сопротивлению верности и любви», было в этой смерти, которая явилась апогеем верной любви.

Вводятся слова дочери о том, что они были в молодости красивые, а «потом уменьшились, съежились, а любовь, любовь только росла»: «Папочка всегда был немного смешной, но рыцарь! Великий рыцарь! Он к женщинам относился с большим почтением, не почему-либо, а потому что они все как будто немного родственницы его Аллочке» [1].

Повествователь описывает «удивительные похороны с оттенком праздника и победы…», ведь супруги не узнали о смерти друг друга, не пережили ее: автор с жизнеутверждающим пафосом пишет о том, что «голова Романа Борисовича была как будто немного повернута в сторону жены… Дочь была с мужем, и сын с женой, и при каждой паре по мальчику с девочкой, и разноцветных астр было множество <...> и они лежали ковром по двум гробам и выплескивались наружу…» [1], как выплескивалась, переполняя окружающих, их любовь друг к другу. И люди увидели двойную радугу: «как будто одна из ярких полос, а к ней прилеплена еще другая, но их полосок бледных, почти не- различимых…» [1].

Рассказ, несомненно, является гимном идеальной семьи, любви, побеждающей смерть. Он выделяется пафосностью повествования, в нём звучат голоса тех, кто знал умерших стариков, сливаясь в оценках с голосом автора.

Кризисность семьи, ведущая к одиночеству ребенка, в аспекте темы смерти ставится в рассказе «Последняя неделя».

Тема смерти раскрывается как проблема духовной глухоты, непонимания между близкими людьми. Главная героиня – девочка Васька – «трудный ребенок. Ей двадцать пять, но она все еще трудный ребенок, много раз раненный – в раннем детстве, в среднем детстве,  в отрочестве…» [1].

Автор-повествователь знает о девочке все: «Предысторию, историю, постисторию», но читателям не раскрывается весь ад, через который прошла девочка с мужским именем. Повествователь берет себе профессию психотерапевта, чтобы понять и объяснить душевные муки искалеченного в семье алкоголиков ребенка: «Значит так: с учебой все хорошо, Васька выдюжила тяжелейший институт, архитектурный… <...> С ребенком тоже все отлично, не правда ли?» Правда заключается в том, что ребенок «получился случайно, при невыясненных обстоятельствах: с вечера вся студенческая компания напилась так, что утром Васька так и не смогла вспомнить, с кем согрешила» [1]. Значит появится еще одна одинокая, растущая без нормальной семьи душа.

Таким образом, Людмила Улицкая в книге «Люди нашего царя» демонстрирует всеобъемлющую кризисность современной семьи, обусловленную отказом от традиционных семейных ценностей.
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ПОВЕСТВОВАТЕЛЬНАЯ СТРАТЕГИЯ Л. УЛИЦКОЙ В КНИГЕ «ЛЮДИ НАШЕГО ЦАРЯ»
Повествовательная стратегия книги Л. Улицкой «Люди нашего царя» отличается сложностью. Рассказы, входящие в рубрики, расположены так, что напряжение разрешается в акцентировании идеологического стержня цикла, в установке на философизм проблематики. 

Евгения – лирическая героиня Л. Улицкой – и выступает одновременно в роли сквозного персонажа цикла и рассказчика. При этом эстетическая позиция Жени совпадает и с лиризмом, и с иронией автора. Л. Улицкой специально в предисловии объясняется функциональность такой стратегии повествования.

Повествование от 1-го лица является наиболее благодатной почвой для выявления образа повествователя (narrator), особенно тогда, когда он выступает в роли одного из действующих лиц, имея имя, возраст, род занятий и эволюционирует в идейном плане. Роль Жени в событиях, составляющих сюжетную канву произведения, обычно минимальная: часто она просто наблюдает за поведением других персонажей и комментирует их. Даже если Женя является активным участником, её главная функция заключается не в этом. Она – «глаза и уши» автора, через которые тот «пропускает» весь материал, используемый в качестве фабульной основы произведения. Под «автором» не всегда имеется в виду писатель, создавший данное произведение: это некий конструкт, выделенный и собранный читателем из всех компонентов текста.

Автор ощущает отсутствие цельности своей художественной личности и пытается «через дорожные картинки», которые он сравнивает с разбитым калейдоскопом, обрести понятие смысла жизни. Каждый осколок калейдоскопа – это то, произведение, которое автор придумал для выражения себя в разных образах: «слепого старика, красавицы, безутешной старухи» [1].

Для повествовательной стратегии главное, что авторское самосознание зачастую смешивается с  мировидением девочки Жени, «удивляющейся глупости, тайне, лжи и прелести мира» [1]. Л. Улицкая признается: «Автор остался посредине, как раз между наблюдателем и наблюдаемым. Он перестал быть себе интересен. В сущности, он сам в области наблюдения, не вовлечен и бескорыстен. Какая дивная игра открывается, когда расстояние от себя самого так велико!» [1]. 
Иными словами, биографический автор стремится сделать повествование предельно объективным, понаблюдать со стороны, как «маленькие люди нашего царя наблюдают эту картину» мироздания. Речь, конечно же, идет об исканиях человека в областях духовного и материального. Именно это биографический автор, абстрагировавшись в повествователе «девочке Жене», пытается обозреть чистым искренним взором ребенка. Выбрав стратегию повествования с помощью фиктивного нарратора (повествователя Жени), Л. Улицкая в соответствии с этим выстраивает архитектонику всей книги.

Повествованием Н.Д. Тамарченко называет «совокупность всех высказываний речевых субъектов (повествователя, рассказчика), которые осуществляют функции «посредничества» между изображаемым миром и адресатом всего произведения как единого художественного высказывания» [2]. Таким посредником в первой части цикла «Люди нашего царя» является вначале Женя, рассказывающая историю про Женевьев и ее окружение от первого лица («Путь осла»), а затем в следующих произведениях – некий абстрактный повествователь. Такое выделение первого рассказа говорит о его концептуальной значимости.

В рассказе «Путь осла» идет речь о «гражданах мира», а действие происходит на бывшей римской станции курьерской почты, доставлявшей почту из Британии в Сирию, (на перепутье дорог). Главной идеей в произведении становится тема Божеской благодати, которая простирается над всеми: «и эллинами, и иудеями». Эта авторская мысль будет развита в следующих новеллах книги «Люди нашего царя».

Путь христианства в мире, процесс вхождения Бога в душу каждого человека интересует повествователя. И хотя Женя, которая является и повествователем, и персонажем в рассказе «Путь осла», утверждает, что с персонажами «никакого чуда не произошло», но тут же оговаривается: «Но если не чудо, то ведь что-то произошло в ту осеннюю ночь» [1]. Что же происходит с человеческим сердцем не только в Рождество, а в любое время жизни, и призвана ответить книга «Люди нашего царя».

Изменяя манеру повествования с личной на безличную, вводя в произведения несобственно-прямую речь, Л. Улицкая, по нашему убеждению, выстраивает книгу от общего к частному, от концептуальной вещи к расшифровывающим авторскую идею произведениям, причем напряжение, драматизм повествования нарастают от рассказа к рассказу, и завершается рубрика рассказом «Короткое замыкание», в котором демонстрируется, как по-разному (комически, драматически, трагически, примитивно, усложнённо,  физиологично, высокодуховно) воспринимают разные люди такой заурядный бытовой факт: отключение света в доме, видя в жизни или ее ценность, или пустоту, ощущая Свет сквозь тьму или тьму сквозь свет.

Чтобы определить стратегию повествования, нужно обнаружить соотношение между героем автора, который часто является одновременно и главным героем произведения, голосами других персонажей и авторским сознанием, то есть определить способы выражения авторского сознания в произведении через повествовательную стратегию биографического автора, выявить субъективную организацию цикла.

«Субъектная организация есть соотнесение всех отрывков текста, образующих данное произведение, с субъектами речи – теми, кому приписан текст (формально-субъектная организация), и субъектами сознания – теми, где сознание выражено в тексте (содержательно-субъектная организация)», - писал Б.О. Корман [3].

Через речь Жени в рассказе «Коридорная система» становится понятно, что она не может выдавить из себя отцовский рационализм и скептицизм, не может постичь суть кажущейся безвольности матери, которая на самом деле есть христианское смирение. Душевные метания Жени переданы повествователем в виде множества «внутренних» вопросов: «Почему это все они соглашаются молчать и терпеть?» [1].

Безличный нарратор передает мучительный процесс поиска Истины, который происходит в сознании и в сердце Жени, с помощью символики бега по коридору между дверями, в одной из которых сокрыта Истина.

Произведения рубрики «Дорожный ангел» - это очень лаконичные рассказики, напоминающие лирические зарисовки. Изображая отдельные сцены из жизни – впечатления детства, юности и молодости Жени, автор использует в качестве повествователя Женю, и рассказ идет от первого лица, что придает ему особую доверительность.

Противопоставление «увиденного» и «рассказанного» в повествовании от первого лица способствует убедительности рассказа и, соответственно, повышает доверие читателя к словам повествователя, как ко всякому свидетельству очевидца. Из этого вытекают и достоинства, и недостатки повествования от первого лица как литературного приёма. «С одной стороны, такое повествование является для читателя более доверительным и, следовательно, более убедительным. С другой стороны, для описания крупномасштабных событий и анализа сложной социальной и духовной жизни человека требуется большая информированность и большая проницательность, чем мы вправе требовать от смертного человека» [4].

Детская наивная вера в высшие силы, в ангелов передается через простое, безыскусное повествование, в котором почти нет описаний, а портреты персонажей отражают одну характерную, замеченную ребёнком деталь: у тетки моей Елены «толстое лицо как будто в клеточку: морщины лежат и вдоль, и поперек» [1].

Приближенность к устному стилю разговорной речи характерно для рассказиков «Дорожный ангел», «Утка», «Гудаутские груши».

В рассказах «Карпаты, Ужгород», «За что и для чего», «Затычка», «Страшная дорожная история», «Мой любимый араб» и других произведениях рубрики повествование ведется от первого лица. Автор-повествователь – ищущий смысл жизни человек, который передает свои самые разнообразные впечатления о встречах с людьми разных стран и социальных групп. Важную роль в рассказах играют диалоги персонажей.

Писательница выделяет общенародное, национальное, ментальные черты россиян в финальном рассказе рубрики «Последний вагон», заявляя: «Это мой народ. Какой есть…» [1].

Завершающая книгу рубрика «Последнее» представляет собой притчу, рассказываемую от первого лица, распечатанную по отдельным фразам на каждой странице и посвященную сомнениям, колебаниям, неприятию отдельных постулатов христианства, описанию мук безверия и сомнения («Мысль ужасная: тебя никто не накажет и, тем более, не наградит. Ты совершенно свободен, сам себе судья» [1]). Свобода страшит автора-повествователя так же, как смерть, подводящая итог жизни.

Таким образом, стратегия повествования в книге Л. Улицкой «Люди нашего царя» направлена на то, чтобы утвердить главную авторскую мысль, что от преобладания в человеке духовного над биологическим, от правильного понимания смысла человеческого бытия зависит результат жизни и характер смерти, память или забвение после окончания земной жизни.
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Река времен в своем стремленьи




Уносит все дела людей





И топит в пропасти забвенья





Народы, царства и царей.





А если что и остается





Чрез звуки лиры и трубы,





То вечности жерлом пожрётся





И общей не уйдет судьбы [1].

 Этот маленький шедевр великий русский поэт Гаврила Романович Державин написал за неделю до своей кончины. А в памяти невольно всплывают другие поэтические строки – строки его «Памятника», который Белинский в письме к Боткину назвал «самым могучим проявлением его богатырской силы»:





Я памятник себе воздвиг чудесный, вечный,





Металлов тверже он и выше пирамид;





Ни вихр его, ни гром не сломит быстротечный,





И времени полет его не сокрушит» [2].

Перед нами два ключевых произведения к поэтической и духовной биографии поэта. «Памятник» создан в конце воспетого им героического века Екатерины, за год до смерти императрицы, а «Река времен...» в конце жизненного пути самого поэта.

В основе «Памятника» – тема поэта и поэзии, осмысление собственного творчества, ибо он сознавал, что вместе с Екатериной, доживавшей свой век, заканчивалась важнейшая часть его собственной жизни. Отзвук их отчетливо слышен и в  заключительном  произведении, созданном спустя два  исторически насыщенных десятилетия, на которые пришлись французская революция, Отечественная война 1812 года, взятие Парижа и смена трех царей в России. Следствием осмысления этих общественных потрясений и явились коррективы в его восприятии мира и пребывания в нем человека. Заключительное произведение его – «Река времен» – небольшое по объему, но необычайно насыщенное содержанием, и сегодня находит отклик в душе читателя, оно столь же человечно и мудро, как и в пору его создания. 


Ходасевич, автор художественной биографии Державина, выразил свое отношение к нему в  следующих словах: «Он потрудился много, любил историю и Россию, сам стал историей и Россией». Какое точное и емкое по смыслу определение, поскольку поэзия Державина, действительно, является не отражением, а содержанием эпохи, в жизни которой он принимал активнейшее участие, будучи одновременно ее творцом и певцом. 


Было время, когда, «Бога» и «Фелицу» учили в школе наизусть, но те времена давно уже канули в Лету. А в школьном курсе русской литературы до сих пор остается невосполненной страница, прочно связывающая девятнадцатый век с предыдущим веком, созидательным и победным. Между тем, творчество Державина достойно внимания уже потому, что на его произведениях выросли авторы золотого века русской литературы.


Еще при жизни Державина переводили на иностранные языки. «Приятно видеть, как наша литература мало-помалу знакомится с иностсранцами. Карамзин переведен на три языка, Кантемира читают с большею приятностию на французском, нежели в старой его одежде, а Державина, подражая нашим переводчикам романов, успели уже перепортить», – писал Дельвиг в статье «Известность российской словесности» [3]. Закнчивается же статья, точнее, письмо к издателю «Музеума», поразительным предсказанием: «Кто не подумает с удовольствием, что, может быть, за веком, прославленным нашим громким оружием, последует золотой век российской словесности?...» [4] . Это предсказание принадлежит юному Дельвигу, и прозвучало оно в 1815 году, когда ему было отроду семнадцать лет. И не поразительно ли, что связывал он этот будущий золотой век с именем Пушкина!


Имя Державина и сегодня известно в старой Европе, и Белинский ошибся, ограничив значение гения Державина пределами России. Чтобы убедиться в этом, достаточно заглянуть в энциклопедический словарь «Брокгауза и Ефрона» и прочитать посвященную ему статью. В ней доводится до читателя, что Державин является значительнейшим русским лириком XVIII века, отмечается своеобразие его од и подчеркивается значение его оды «Бог». Сообщается также, что имеется перевод собрания сочинений Державина на немецкий язык в девяти томах 1957 года издания, повторяющее русское издание 1864-1883 годов. Прав был прозорливый Пушкин, писавший в 1825 году Дельвигу, что Державин, со временем переведенный, «изумит Европу, а мы из гордости народной не скажем всего, что мы знаем об нем» [5]. К слову заметить, что и сам Пушкин немногое сказал о Державине в открытой печати. В третьем номере «Литературной газеты» 1830 года в отделе «Смесь» помещена небольшая статья «О журнальной критике», в которой говорится, что не говоря уже о живых писателях, «Ломоносов, Державин, Фонвизин ожидают еще египетского суда» [6]. В том же источнике, спустя несколько месяцев, в отделе «Библиографии» помещена статья Пушкина «Карелия, или Заточение Марфы Иоанновны Романовой. Описательное стихотворение Ф, Глинки» [7], в которой поэт вскользь охарактеризовал слог Державина как слог яркой и неровной живописи». Эта же мысль повторяется в незавершенном наброске «О причинах, замедливших ход нашей словесности».Но совершенно иным предстает Державин в письмах Пушкина, и совершенно иной Пушкин-критик предстает в них перед читателем. Сколько эмоций, темперамента и откровения в его пиьме к Бестужеву, утверждавшему, что у нас есть критика, а нет литературы. «Где же ты это нашел? Именно критики у нас и недостает. Отселе репутации Ломоносова и Хераскова, и если последний упал в общем мнении, то, верно, уж не от критики Мерзлякова. Кумир Державина¼ золотой, ¾ свинцовый, доныне еще не оценен. Ода к Фелице стоит наряду с «Вельможей», ода «Бог» с одой «На смерть Мещерского», ода к Зубову недавно открыта... Мы не имеем ни одного комментария, ни единой критической книги. Мы не знаем, что такое Крылов, Крылов, который столь же выше Лафонтена, как Державин выше Ж. Ж. Руссо. Что же ты называешь критикою? Ты не то сказал: я буду за тебя говорить.


Так! Мы можем праведно гордиться: наша словесность, уступая другим в роскоши талантов, тем пред ними отличается, что не носит на себе печати рабского унижения. Наши таланты благородны, независимы. С Державиным умолкнул голос лести – а как он льстил?





О вспомни, как в том восхищенье





Пророча, я тебя хвалил,





Смотри, я рек, триумф минуту,





А добродетель век живет.8


Судя по письму к Дельвигу, написанному сразу же после письма к Бестужеву, занимавшие поэта мысли о Державине требовали своего окончательного решения. «По твоем отъезде, – пишет он Дельвигу, – перечел я Державина всего, и вот мое окончательное мнение. Этот чудак не знал ни русской грамоты, ни духа русского языка (вот почему он ниже Ломоносова). Он не имел понятия ни о слоге, ни о гармонии, ни даже о правилах стихосложения. Вот почему он и должен бесить всякое разборчивое ухо. Он не только не выдерживает оды, но не может выдержать и строфы (исключая чего, знаешь). Что ж в нем: мысли, картины и движения истинно поэтические; читая его, кажется читаешь дурной, вольный перевод с какого-то чудесного подлинника. Ей-богу, его гений думал по-татарски, а русской грамоты он не знал за недосугом... У Державина должно сохранить будет од восемь да несколько отрывков, а прочее сжечь...»[9].

Два письма, написанных в одно и то же время: первое – в конце мая – начале июня 1825 года, второе – спустя несколько дней. Но каким разным предстает в них поэт. В первом перед нами страстный критик и полемист, возбужденный в высшей степени, в запальчивости восклицающий, «ты не то сказал: я буду говорить за тебя». Во втором письме Пушкин – море после утихнувшей бури, склонный к юмору и шутке. Два разных адресата,  два разных письма, но в обоих легко представить себе живого Пушкина, в обоих отражены его внутренние чувства в их первозданности, живые и откровенные.


Примерно за год до гибели поэта имя Державина еще раз всплыло в письме Пушкина, на этот раз официальном, которое также заслуживает внимания, поскольку  неразрывно связано с темой Державина в жизни и творчестве поэта. Это черновое письмо на французском языке к Бенкендорфу, написанное в середине января 1836 года , то есть после появления в печати оды Пушкина «На выздоровление Лукулла», которая была воспринята в обществе как сатира на министра народного просвещения Уварова. Это письмо не прошло мимо внимания пушкиноведов, в частности, Цявловского. Но он взял во внимание не все письмо, а лишь обращение с первым абзацем, в котором излагается материал, послуживший основой для оды (в цитируемом ниже письме эта часть приводится курсивом). Нам же для ясности требуется все письмо, тем более что образ самого поэта предстает именно в основной его части, проливающей к тому же свет на ряд интересных моментов:


Умоляю вас простить мне мою настойчивость, но так как вчера я не мог оправдаться перед министром –

Моя ода была послана в Москву без всякого объяснения. Мои друзья совсем не знали о ней. Всякого рода намеки тщательно удалены оттуда. Сатирическая часть направлена против гнусной жадности наследника, который во время болезни своего родственника приказывает уже наложить печати на имущество, которого он жаждет. Признаюсь, что подобный анекдот получил огласку и что я воспользовался поэтическим выражением, проскользнувшим на этот счет.


Невозможно написать сатирическую оду без того, чтобы злоязычие тотчас не нашло в ней намека. Державин в своем «Вельможе» нарисовал сибарита, утопающего в сластолюбии, глухого к воплям народа, и восклицающего.


Эти стихи применяли к Потемкину и к другим, между тем все эти выражения были общими местами, которые повторялись тысячу раз. Другими словами, в сатире наиболее низменные и наиболее распространенные пороки, описанные...


В сущности, то были пороки знатного вельможи, и я не догадываюсь, насколько Державин был неповинен в каких-либо личных нападках.


В образе низкого скупца, пройдохи, ворующего казенные дрова, подающего жене фальшивые счета, подхалима, ставшего нянькой в доме знатных вельмож, и т. д. – публика, говорят, узнала вельможу, человека богатого, человека,  удостоенного важной должности.


Тем хуже для публики – мне же довольно того, что я (не только не назвал), но даже не намекнул кому бы то ни было, что моя ода...


Я прошу только, чтобы мне доказали, что я его назвал, – какая черта моей оды может быть к нему применена, или же, что я намекал.


Мне неважно, права ли публика или не права. Что для меня очень важно, это – доказать, что моя ода направлена против кого бы то ни было» [10].   


Неизбежные вопросы возникающие при чтении письма, почему и в чем поэт оправдывался перед министром, когда единственным его цензором был сам государь, и все возникающие проблемы решались через Бенкендорфа, а не Уварова. Интересно также попытаться выяснить мотивы, побудившие поэта написать свою сатирическую оду. Цявловский утверждает, что Пушкина вызвали к министру и не приводит при этом никаких доказательств. Формально, будучи председателем главного управления цензуры, Уваров мог вызвать Пушкина, но по какому поводу? Не по поводу же упомянутой оды, чтобы сделать себя всеобщим посмешищем. В то же время письма Пушкина к Бенкендорфу склоняют к мысли, что поэт по собственной инициативе отправился на прием к министру, для чего у него были веские основания. В этом убеждает официальное письмо поэта к Бенкендорфу, написанное не позднее 11 апреля 1835 года, в котором Пушкин откровенно признает, с одной стороны, что изданием «Современника» намеревался  поправить свои финансовые затруднения, с другой – что решение финансовой проблемы, то есть издание журнала зависит от  возглавлявших цензуру Уварова  и Дондукова, с которыми у него сложились неприязненные отношения. 


«Осмелюсь представить на решение вашего сиятельства. 


В 1832 г. его величество соизволил разрешить мне быть издателем политической и литературной газеты...»


«Прошу извинения, но я обязан сказать вам все. Я имел несчастье навлечь на себя неприязнь г. Министра народного просвещения, также как князя Дондукова, урожденного Корсакова. Оба уже дали мне ее почувствовать довольно неприятным образом. Вступая на поприще, где я буду вполне от них зависеть, я пропаду без вашего непосредственного покровительства. Поэтому осмелюсь умолять вас назначить моей газете цензора из вашей канцелярии; это мне тем более необходимо, что моя газета должна выходить одновременно с «Северной пчелой» и я должен иметь время для перевода тех же сообщений – иначе я буду принужден перепечатывать новости, опубликованные накануне; этого будет довольно, чтобы погубить все предприятие» [11] .

Как видим, визит к Уварову был вызван издательскими интересами. В письме находится и ответ на вопрос о причинах неприязненного отношения Уварова к поэту: это его сатирическая ода «На выздоровление Лукулла». Надо полагать, что все изложенное Пушкиным в черновом письме к Бенкендорфу было сказано им и самому Уварову, перед которым ему все же не удалось оправдаться, что и побудило его обратиться с официальным письмом к Бенкендорфу. Нет сомнения, что и  черновое письмо было также вызвано издательскими интересами.


Затронутые выше проблемы освещает дневниковая запись Пушкина, сделанная в феврале 1835 года: «В публике очень бранят моего «Пугачева», а что хуже – не покупают. Уваров большой подлец. Он кричит о моей книге как о возмутительном сочинении. Его клеврет Дундуков (дурак и бардаш) преследует меня своим цензурным комитетом. Он не соглашается, чтобы я печатал свои сочинения с одного согласия государя. Царь любит, да псарь не любит. Кстати об Уварове: это большой негодяй и шарлатан. Разврат его известен. Низость до того доходит, что он у детей Канкрина был на посылках. Об нём сказали, что он начал тем, что был б..., потом нянькой, и попал в президенты Академии наук, как княгиня Дашкова в президенты Российской Академии. Он крал казенные дрова, и до сих пор на нем есть счеты (у него 11000 душ), казенных слесарей употреблял в собственную работу etc. etc. Дашков (министр), который прежде был с ним приятель, встретив Жуковского под руку с Уваровым, отвел его в сторону, говоря: «Как тебе не стыдно гулять публично с таким человеком!» [12].

Самое время охватить взором дневниковую запись и саму оду, из которой приведем поражающие цель третью и четвертую октаву:





А между тем наследник твой,





Как ворон, к мертвечине падкий, 





Бледнел и трясся над тобой,





Знобим стяжанья лихорадкой. 





Уже скупой его сургуч





Пятнал замки твоей конторы;





И мнил загресть он златы горы






В пыли бумажных куч.





Он мнил: Теперь уж у вельмож





Не стану нянчить ребятишек;





Я сам вельможа буду тож;





В подвалах, благо, есть излишек.





Теперь мне честность – трын-трава!





Жену обсчитывать не буду





И воровать уж позабуду






Казенные дрова!»[13]

Вывод напрашивается один: материал для сатиры был налицо, не хватало лишь завязки. Ею и послужил скандальный случай с наследством, ставший широко известным в светских кругах. В дневниковой записи отражена и причина сочинения сатирической оды. По свидетельству современников, Пушкин не прощал обид, а Уваров отзывался о его «Пугачеве» как о «возмутительном сочинении», что отражалось ко всему и на финансовых интересах поэта. Но вернемся к содержанию чернового письма. Формально поэт прав, имя министра народного просвещения действительно не названо. Но этого и не требовалось, настолько очевиден был для всех портрет. Следует обратить внимание еще на одну особенность чернового письма – на бросающуюся в глаза отрывистость предложений, на их незавершенность и даже противоречивость, чему мы находим единственное объяснение: он пытался выразить на бумаге не то, что чувствовал, пытался пойти на компромисс со своим истинным «Я». Но компромисса не получалось, поэтому письмо так и осталось незавершенным. 


В довершение подчеркнем, что оправдательное письмо к Бенкендорфу возводилось на фундаменте оды Державина «Вельможа», в которой современники также без каких-либо авторских намеков увидели сатиру на фаворита императрицы князя Потемкина, что, однако, не имело никаких последствий для автора. Письмо Пушкина так и осталось черновым, мы же имеем в нем прекрасное определение свойств и особенностей сатирической оды в целом и «Вельможи» в частности. Оду же смого Пушкина можно и должно рассматривать как продолжение традиции своего знаменитого предшественника, которого он иногда цитирует, а случается и пародирует в своих пиьмах: «И все то благо, все добро», – читаем в письме к брату Льву; «Отечества и грязь сладка нам и приятна», – пародирует он в письме к Вяземскому; «Будьте здоровы и пишите. То есть: Живи и жить давай другим», – звучит в письме к Языкову.


Высоко ценили творчество Державина и современники Пушкина. Значительное место занимал он в жизни барона Дельвига, никогда не расстававшегося, по свидетельству Пушкина, в лицейские годы с томиком Державина. Образ всеобщего кумира Дельвиг-лицеист запечатлел в стихотворении «Поэту-математику», изобразив Державина избранным певцом Екатерины, славы русского оружия и добродетели. Ему же принадлежит стихотворение «На смерть Державина», в котором он пророчит и его последователя: «Державин умер! Чуть факел погасший дымится, о Пушкин!»


Горацием своей государыни назвал Державина Рылеев, посвятивший «вдохновенному певцу» два стиховторения – «По небу голубому» и думу «Державин» – оба написаны в 1822 году. Первое представляет собой рылеевское восприятие молодого Державина, в котором угадывается скорее пламень души и «священная любовь к правде и свободе» самого автора и его современников-декабристов. Дума заслуживает более пристального внимания. Предваряет ее отзыв о Державине общепризнанного авторитета 1800-1820-х годов, поэта, критика и теоретика литературы Мерзлякова, отразившего сложившийся в широких кругах образ Державина:


«К бессмертным памятникам Екатеринина века принадлежат песнопения Державина. Громкие победы на море и сухом пути, покорение двух царств, унижение гордости Оттоманской Порты, столь страшной для европейских государей, преобразования империи, законы, гражданская свобода, великолепные торжества просвещения, тонкий вкус, все это было сокровищем для гения Державина. Он был Гораций своей государыни... Державин великий живописец... Державин хвалит, укоряет, учит... Он возвышает дух нации и каждую минуту дает чувствовать благородство своего духа...», – говорит г. Мерзляков» [14].

Эта своеобразная общественная характеристика и лежит в основе думы Рылеева. Образ Державина-поэта и гражданина, ставившего «выше всех на свете благ общественное благо», предстает перед читателем под пером Рылеева во всем величии. При этом автор прибег к оригинальному художественному приему. Для раскрытия образа он использует державинские строки из стихотворения «Вельможа», которые «он твердил любимцам трона» и олицетворением которых служил для Рылеева сам вельможа Державин:





Вельможу дóлжно составлять





Ум здравый, сердце просвещенно!





Собой пример он должет дать,





Что звание его священно;





Что он орудье власти есть,





Всех царственных подпора зданий;





Должны быть польза, слава, честь





Вся мысль его, цель слов деяний».[15]

Дума Рылеева утверждает, что бард не умер, что он живет в своих творениях и что утверждаемый им кодекс гражданской чести вельможи не утратил своего значения. Эта тема звучит и в стихотворении Державина «Властителям и судьям», строки из которого Рылеев также использовал в своей думе:





Он так гремел с святым пророком:





«Ваш долг на сильных не взирать,





Без помощи, без обороны





Сирот и вдов не оставлять





И свято сохранять законы.





Ваш долг несчастным дать покров





Всегда спасать от бед невинных,





Исторгнуть бедных из оков,





От сильных защищать бессильных.»[16]

Рылеев осознанно цитирует из различных произведений Державина именно то, что, вкупе взятое, воссоздает образ гениального поэта и гражданина, идеалы которого как нельзя лучше соответствовали идеалам декабристов, почему мы и вправе говорить об огромном влиянии Державина на ближайшее поколение. Рылеев одним из первых предсказал в своей думе бессмертие поэзии Державина слегка переиначенными державинскими строками из «Памятника»:
	Державин
Я памятник воздвиг себе чудесный, вечный
Металлов тверже он и выше пирамид;
Ни вихрь его, ни гром не сломит быстротечный,
Ни времени полет его не сокрушит [17].

	Рылеев
Ты прав, певец: ты будешь жить,
Ты памятник воздвигнул вечный, 
Его не могут сокрушить – 
Ни гром, ни вихорь быстротечный [18].



Подобную мысль высказал и Кюхельбекер, писавший, что «Байрон об руку с Эсхилом, Дантом, Мильтоном, Державиным, Шиллером перейдут без сомнения в дальнейшее потомство» [19].

Отношение декабристов к творчеству Державина довершают отзывы Бестужева. Первый – во «Взглядах на старую и новую словесность в России», где критик  пишет: «Наконец к славе народа и века явился Державин, поэт вдохновенный, неподражаемый, и отважно ринулся на высоты, ни прежде, ни после него недосягаемые. Лирик-философ, он нашел искусство с улыбкой говорить царям истину, он открыл тайну возвышать души, пленять сердца и увлекать их то порывом чувств, то смелостью выражений, то великолепием описаний. Его слог неуловим, как молния, роскошен, как природа. Но часто восторг его упреждал в полете правила языка, и с красотами вырывались  ошибки...»[20].

Отзыв Бестужева перекликается с оценкой литературного критика Мерзлякова, с мнением Пушкина в письме к Дельвигу, с характеристикой Жуковского в его «Конспекте по истории русской литературы», составленным им, по мнению Фризмана, в Дрездене в конце 1826 или начале 1827 года.


Спустя десять лет имя Державина дважды всплывает в статье Бестужева «О романе Н. Полевого «Клятва при гробе господнем», опубликованной в «Московском телеграфе». Первый раз – в его краткой ремарке о персидской поэзии, где он сравнивает влияние «Шах-наме» Фирдоуси по силе воздействия на слушателя с «Водопадом» Державина: «Мил гуляка Гафиз, трогателен мудрец Саади, но Фердоуси – это водопад Державина! Сколько раз уносился я одной музыкой стихов его в то время, когда какой-нибудь мулла морозил мысль бессмысленными переводами!»[21].

Далее имя Державина появляется в статье после краткого обзора состояния русской литературы, представленной именами Тредиаковского, Ломоносова, Курганова, Федора Эмина, Княжнина и Сумарокова: «И вдруг из этого моря миндального молока возник огнедышаший Державин и взбросил до звезд медь и пламя русского слова... Философ-поэт, он первый положил камень русского романтизма не только по духу, но и по дерзости образов, по новости форм. Прочтите его «Ласточку», его оду «Бог», его оду «К счастию», его «Фелицу», «Вельможу», «Водопад» – и вы назовете их романтическими поэмами. Его восторг сплавлен всегда с грустною мечтательностью.


Но едва ли успех Державина заключался в его таланте. Все поклонялись ему, потому что он был любимец Екатерины, потому что он был тайный советник... Все читали Державина – очень немногие понимали» [22].

Эта статья Бестужева дважды была предметом пера Белинского. Первый раз  – между строк в третьей части «Литературных мечтаний» он почти на двух страницах пародирует Бестужева, прежде чем приступить к собственному литературному обозрению. Второй раз – спустя семь лет в статье «Полное собрание сочинений А. Марлинского». Анализ первой статьи показывает, что пародируется в основном преамбула статьи Бестужева, посвященная Востоку, основная же часть ее не получила своей оценки. Но странная мысль возникает при дальнейшем чтении этой статьи – мысль о том, что весь последующий текст имел своего конкретного адресата или оппонента – Бестужева. Тот же круг затронутых проблем, тот же взор на европейскую литературу, то же восприятие Державина, что говорит скорее об идентичности взглядов, чем о принципиальном их расхождении. Более того, одна из интереснейших проблем  о месте духовного и материального начала в жизни отдельного человека и общества является у Белинского, на наш взгляд, отзвуком идей Бестужева.


Вторая статья достойна отдельного исследования. Здесь же лишь отметим, что она отражает неприятие Белинским суждений Бестужева о романтизме, связанных с творчеством Державина: «Ложная идея ложного романтизма до того овладела нашим романтическим критиком, что у него и Державин романтик». Заметим, что мысль Бестужева утрирована. С другой стороны, слабости не заслонили достоинств статьи: «Вместе с этими мыслями, незрелыми, поверхностными и ложными, при этой неострой шутливости, при этих вычурных фразах, при этом явном пристрастии к приятельскому изделию, сколько в этой статье светлых мыслей, верных заметок, сколько страниц и мест, горящих, сияющих, блещущих живым, увлекательным красноречием, резкими, многозначительными, хотя и краткими очерками, бриллиантовым языком! Сколько истинного остроумия, неподдельной игривости ума![23] 

Впору привести важный аргумент в пользу объективности Белинского. Отзыв написан на статью Бестужева, подвергшуюся значительной цензорской корректуре, а не полного ее текста, который мы имеем перед собой сегодня. Неведомо было Белинскому и пиcьмо Бестужева к Булгарину, где он писал, что о статье «нельзя судить по скелету, обглоданному цензурой. Половина ее осталась в ножницах, и вышла чепуха. Самые высокие  по чувству места, где я доказывал, что Евангелие есть тип романтизма, – уничтожены» [24].  Как видим, и сам автор понимал, что вместо статьи перед читателем предстала лишь «чепуха». Складывается впечатление, что самокритика Бестужева даже превосходит критику Белинского. Мысль же о том, что Державин «первый положил камень русского романтизма», вполне справедлива и не нашла возражений ни у современников, ни у потомков. Более того, она получила признание в советском литературоведении, подвергшись, правда, очередной корректуре. Фризман заменил евангелический романтизм у Бестужева декабристским романтизмом, продемонстрировав тем самым, как легко совершаются порой потрясающие метаморфозы: «Есть люди, есть куча людей, которые воображают, что романтизм в отношении к читателям мода, в отношении к сочинителям причуда, а вовсе не потребность века, не жажда ума народного, не зов души человеческой...[25].

Надобно сказать однажды навсегда, что под именем романтизма разумею я стремление бесконечного духа человеческого выразиться в конечных формах. А потому я считаю его ровесником душе человеческой... А потому я думаю, что по духу и сущности есть только две литературы: это литература до христианства и литература со времен христианства. Я назвал бы первую литературой судьбы, вторую – литературой воли. В первой преобладают чувства и вещественные образы; во второй царствует душа, побеждают мысли. Первая – лобное место, где рок – палач, человек – жертва; вторая – поле битвы, на коем сражаются страсти с волею, над коим порой мелькает тень руки провидения» [26].                                                                                     
 
Это и есть  одно из самых высоких по чувству мест, о чем писал Бестужев. Без этих оригинальных и не лишенных смысла мыслей суждения Белинского о статье были правомерными. С другой стороны, цензура переусердствовала, изъяв эти строки, поскольку в них нет ничего крамольного. Факт же замены евангелического романтизма декабристским имеет глубокий смысл. На первый взгляд все соответствует действительности, поскольку Бестужев был действительно декабристом. Но если вспомнить, что с декабризмом связывают в истории зарождение революционных идей в России, то подобная замена является недопустимой.


Определящим фактором осмысления творчества Державина в истории русской литературы были суждения Белинского, «Литературные мечтания» которого сразу привлекли всеобщее внимание читающей России. Современники не зря отмечали присущую автору свежесть мысли, слова и взгляда, что ощутимо и в его суждениях о Державине. В нем критик видел «великого гениального русского поэта, который был верным эхом жизни русского народа, верным отголоском века Екатерины».

Отметим сразу, что взгляд его на Державина был значительно шире и глубже, чем у его современников. Это сказывается прежде всего в том, что Белинский первым обратил внимание на народность поэзии Державина, которую он видел «не в подборе мужицких слов или насильственной подделке под лад песен и сказок, но в сгибе ума русского, в русском образе взгляда на вещи. В сем отношении Державин народен в высочайшей степени» [27].  В этой же статье критик впервые рассматривал творчество Державина в историческом аспекте: «Представьте себе общество разнохарактерное, разнородное, можно сказать, разноплеменное; одна часть его читала, говорила, мыслила и молилась богу на французском языке; другая знала наизусть Державина...»[28].

Другая часть, кто же это? В воспоминаниях Пушкина о Дельвиге содержится ответ на этот вопрос: это Дельвиг и сам Пушкин, это будущие декабристы, это, наконец, сам Белинский. Имя Державина мелькает на страницах статей Белинского довольно часто. Но обстоятельному обзору он подверг его творчество дважды в 1843 году в «Отечественн6ых записках». В них он определил историческое значение произведений поэта, рассмотрел их в плане художественности и исторической ценности и пришел к выводу, что призведения Державина «суть не что иное, как блестящая страница из истории русской поэзии» [29], которого, тем не менее, «должно изучать в школах, которого стыдно не знать образованному русскому, но который уже не может быть и для общества тем же, чем может и должен он быть для людей, посвящающих себя основательному изучению родного слова, отечественной поэзии» [30]. Аналогичную мысль высказал и Пушкин в набросках «О русской словесности»: «Уважение к минувшему – вот черта, отличающая образрванность от дикости» [31].

В суждениях Белинского обращает на себя внимание одна особенность: он судит  о поэзии Державина и не видит в ней образа ее автора, не видит  живой души, излитой в его лучших произведениях. Оттого-то Державин для Белинского, «будучи столь великим явлением в истории русской поэзии и литературы, мертв для современного общества..., мертвы и идеальные мотивы и сама форма его поэзии» [32]. Складывается впечатление, что как человека он и не стремился понять Державина, иначе воздержался бы от утверждений, что «пятидесятилетний Державин смотрел на поэзию как на отдых и забаву, а на канцелярские бумаги, как на дело, считал себя не поэтом, а чиновником» [33]. На последней странице сочинений Державина есть четверостишие – «К портрету Ивана Ивановича Дмитриева»:





Поэзия, честь, ум





Его были душою;





Юстиция, блеск, шум





Двора – судьбы игрою [34].

Это не только «к портрету» юстиц-министра Дмитриева, но и автопортрет. На протяжении всей своей гражданской службы Державин следовал предписаниям закона и от рядового чиновника дослужился до юстиц-министра. Мимо этого четверостишия прошел и Белинский, хотя сам же в связи с «Памятником» Державина заметил: «...Что передает поэт потомству в своих созданиях, если не свою личность?»[35].

 Но был ли мертв Державин для современного общества? Не слишком ли суровым был очередной приговор в устах критика? Ведь поколение, выросшее на идеалах Державина, продолжало жить! Более того, некоторые его представители пребывали еще в ссылке.


Размышления Белинского над назначением искусства привели его в свое время к примечательной мысли: «Поэтическое воодушевление есть отблеск творящей силы природы. Посему поэт более, нежели кто-либо другой, должен изучать природу физическую и духовную, любить ее и сочувствовать ей; более, нежели кто-либо другой, должен быть чист и девствен душою; ибо в ее святилище можно входить только с ногами обнаженными, с руками омовенными, с умом мужа и сердцем младенца; ибо только сии наслéдят царствие небесное, ибо только в гармонии ума и чувства заключается высочайшее совершенствво человека!»[36]. 


В состоянии воодушевления, в гармонии мысли и чувства Державиным сотворены «На смерть Мещерского», «Фелица», «Водопад», «Вельможа, а Пушкиным «Подражания Корану» и «Борис Годунов». Оба они пережили нечто, что в литературе не имеет ни описания, ни аналогов. Державин выразил пережитое в оде «Бог», а Пушкин – в своем «Пророке». От Пушкина не осталось достоверных сведений об истории создания «Пророка», Державин же передал нам историю создания своей оды в «Объяснениях...» к собственным сочинениям, благодаря чему мы имеем единственное, запечатленное в поэтической фофрме божественное озарение с его краткой историей. Пути их к высочайшему духовному всплеску были несхожи. Державин осознанно стремился подальше от столичной суетной жизни, в тишь и глушь, где человек только и может раствориться в природе, а природа в человеке (выражение Белинского), где гений только в состоянии воспарить над бренным миром. Пушкина в деревенскую глушь Михайловского привела по внешним событиям ссылка, по внутренним – провидение. Он должен был прозреть, что и случилось. Прозрев же, Пушкин затем уже сам стремился туда. И как закономерное следствие – все лучшее создано им там, в Михайловсом.


По ходу мыслей напрашивается несколько слов о самом Белинском. И он, на наш взгляд, был наделен недюжинным гением критика. Неслучайно его «Литературные мечтания» в момент их появления не оставили никого равнодушным. Но на чем же зыжделся этот успех? Ответ, на наш взгляд, содержится в приведенной нами последней цитате – в гармоническом сочетании ума и чувства, чем отличались статьи Белинского до определенного времени. Так, Державин для него в «Литературных мечтаниях» «дивное явление», «неразгаданная загадка для самого себя»; «откуда получил он этот вещий, пророческий глагол, потрясающий сердца и восторгающий души, этот глубокий и обширный взгляд, обхватывающий природу во всей ее бесконечности, как обхватывает молодой орел мощными когтями трепещущую добычу? Или в самом деле он повстречал на перепутье какого-нибудь шестикрылого херувима?»[37].
Перед читателем здесь и образность, и сила чувств, и тонко выраженная мысль: шестикрылый  херувим невольно вызывает в памяти «Пророка» Пушкина, чем непризвольно, но исторически верно поставил этих двух поэтов по мощи их гения на одну ступень. Совершенно иным предстает Державин в «Речи о критике» Белинского, где мысль абсолютно лишена чувств: «Державин – великий талант для всякого времени; но великий поэт он – только для своего времени; а для нашего – едва ли он какой-нибудь поэт, потому что для нас мертвы и идеальные мотивы и сама форма его поэзии» [38].

Исследователи творчества Белинского обратили внимание на существенные изменения во взглядах Белинского на творчество Державина, а попутно заметим, что аналогичное произошло и в отношении творчества Одоевского, но уклонились от исследования причин этого факта и объявили это следствием «возмужалости таланта и мастерства критика». Но анализ статей Белинского о творчестве Державина вызывает сомнения в подобном объяснении и склоняет к мысли о душевном кризисе, переживаемом им в эти годы. Когда он начался и чем был вызван, предстоит еще выяснить. Но что не вызывает сомнений, это отсутствие чувств и вдохновения в последних статьях о Державине и Одоевском, наличие одной холодной рассудочности. Оправданность подобного предположения подкрепляют письма Белинского, в частности, его письмо к Боткину: «Из статьи о Державине (№ 2) не вычеркнуто ни одного слова, а я совсем не дорожил ею. Теперь должен приниматься за 2-ю статью о Державине под влиянием вдохновительной и поощрительной мысли, что ее всю изрежут и исковеркают. Все это и другие причины огадили мне русскую литературу и вранье о  ней сделали пыткою. А между тем я должен врать ради хлеба насущного. Запущу работу, потеряю время – глядь уж и 15 число на дворе – Краевский рычит, у меня в голове ни полмысли, не знаю, как начну, что скажу, беру перо – и пошла писать... Надежд на жизнь никаких, ибо фантазия  уже не тешит, а  действительность глубоко понята. Как тут – будь беспристрастен – прочесть что-нибудь для себя... Я – Прометей в карикатуре: «Отечественные записки» – моя скала, Краевский – мой коршун» [39].

Эти же мысли выражены спустя две недели в той же образности в письме к Бакунину: «Я недавно писал Мишелю (в Берлин), что я представляю собою маленького Прометея в карикатуре: толстые «Отечественные записки» – моя скала, к которой я прикован, Краевский – мой коршун, который терзает мою грудь, как скоро она немного подживет. Занятие пошлостию и мерзостию, известное под именем русской литературы, критические (и притом пустые) толки о вздорах и пустяках опротивели мне до смерти. Прежде я работал много, и мне не тяжела казалась моя работа, которой достало бы на пятерых, – потому что я видел дело (и очень важное) в этом занятии и любил его. Теперь я вижу в нем вздор и глупость, – работаю с отвращением и принуждением, а между тем должен работать так же много, как и прежде» [40].

Оба письма написаны в феврале 1843 года, «Речь о критике», в которой он подверг переоценке творчество Державина, была написана в августе, в свет вышла в сентябре 1842 года; статья «Сочинения князя  В. Ф. Одоевского» появилась в печати в сентябрьском номере «Отечественных записок» за 1844 год. Предположение о переживаемом Белинским кризисе усиливают воспоминания Тургенева: «Я много слышал о нем и очень желал познакомиться с ним, хотя некоторые его статьи, написанные им в предыдущем (1841) году возбудили во мне недоумение». И несколько ниже: «Белинский сам навел речь на то настроение, под влиянием которого он написал свои прошлогодние статьи, особенно одну из них, и, с безжалостной, преувеличенной резкостью осудив их, как дело прошлое и темное, беззастенчиво высказал перелом, совершившийся в его убеждениях» [41]. 


В 1794 году, на закате века Екатерины, Державин написал стихотворение «Мой истукан», в котором судьбу своих произведений предоставил суду потомства: «Потомство – грозный судия». И потомство в лице представителей серебряного века русской литературы воскресило Державина – имеем ввиду его благородный образ непревзойденного певца «славы россов» и Фелицы, отраженный в его стихах. Не потому ли Державин привлек их внимание, что они видели в нем молодость России, о которой вещали два интереснейших представителя золотого века – Тютчев и Одоевский. Надо было действительно иметь мощнейший народно-христианский эгрегор, чтобы в столь короткий промежуток времени воспроизвести два таких гигантских гения, как Державин и Пушкин. 


Мысли Державина о том, что «потомство – грозный судия», придерживался и Катенин, который в своих «Воспоминаниях о Пушкине» вслед за Белинским возвел гений Державина и Пушкина на одну ступень: «Прости меня и ты, милый мой, вечнопамятный А. С.!.. Скажи, свет мой! Как ты думаешь, равен ли был твой гений гению старика Державина, от которого ты куда-то спрятался на лицейском собрании? Пусть потомство поставит вас в меру. Во всяком случае благодари судьбу; ты родился в лучшее время; учился, положим, «чему-нибудь и как-нибудь», да выучился многому: умному помогает бог» [42].

Словно по эстафете эта мысль нашла последователей у представителей серебряного века, которому, по справедливому замечанию Зорина, «принадлежит заслуга нового прочтения и нового открытия Державина», в частности и в особенности Ходасевичу, автору интереснейшей художественной биографии поэта. Если Рылеев в своей одноименной думе «Державин» создал поэтический эскиз образа Державина-поэта и гражданина, то Ходасевич оставил потомству завершенное живописное  полотно, раскрыл правду о Державине и его времени.


Белинский в своих рассуждениях о вкладе отдельных писателей  и поэтов в развитие русской литературы пришел к выводу, что «Державина нельзя читать, но – должно изучать» [43]. При обычном чтении поэзия Державина действительно остается для читателя за семью замками, поэтические вольности и грамматические нарушения заслоняют ее достоинства. Изучать же – значит осмысливать, вдумываться в его поэзию, стремиться постигнуть не только мысли автора, но и его душу. И тогда в «Боге», в «Водопаде» и в ряде других произведений откроются истинно высокие красоты, способные привести в восхищение современного читателя так же, как  приводили в восторг его современников. 


Другой аспект изучения – отраженные в его творчестве приметы времени, на которые попытаемся взглянуть, исходя из примет нашей действительности с ее насущной проблемой взаимоотношений Запада и Востока. В этом аспекте творчество Державина приводит нас к истокам русского ориентализма, самобытного и  неразрывно связанного с историей русского государства, с монголо-татарским игом, с которым связано и происхождение самого рода Державиных, ведущих свое начало от «рода Багримы мурзы, выехавшего из Золотой Орды при царе Иване Васильевиче Темном...»[44]. К месту напомнить, что родился и вырос Державин в Казани, в то время значительном культурном, духовном и торговом центре, с храмом и мечетью, с гимназией и медресе под одним небом, с разноязычной речью купцов с ближнего мусульманского Востока: из Самарканда, Бухары и Персии. Другой интересный факт, что директором гимназии, в которой довелось учиться и Державину, был Михаил Иванович Веревкин, известный в истории востоковедения как переводчик Корана, напечатанного в 1790 году. «Его перевод, отмеченный незаурядными литературными достоинствами, оставил заметный след в истории русской литературы, послужив источником для знаменитых «Подражаний Корану» А. С. Пушкина», – отметил в предисловии к своему переводу Корана академик И. Ю. Крачковский [45]. Эти признаки общественной атмосферы нашли отражение в таких произведениях Державина, как «Фелица», «Видение Мурзы», «Изображение Фелицы», «На взятие Измаила», «К царевичу Хлору», «Послание Мурзы Багрима к царевне Доброславе». Они пестрят восточными атрибутами, причем не в качестве инкрустации или орнамента, а как неотъемлемой части русской культуры. Екатерина в «Фелице» – богоподобная царевна/Киргиз-Кайсацкия Орды!», окружают ее «мурзы», «пашей всех росошь угнетает»; на пиру у него рядом стоят «плов и пироги»; в верхней одежде соседствуют «шапка и бешмет». В  «Видении Мурзы» встречаются «дальние улусы», «кадии и факиры» а в конце примечательное заявление поэта: «Татарски песни из-под спуду, Как луч, потомству сообщу». В Изображении Фелицы» им представлены «мурзы, паши и визири», заседающие в «диванах», «великий Зороастр» и мудрость Соломона, которую он видел в Екатерине.. В стихотворении «На взятие Измаила» «Поникли гордой Мекки брови; Стамбул склонился вниз челом». Ода «К царевичу Хлору» отражает его знакомство с «Зенд-Авестой» Зооастра, откуда  взяты «Оромаз, Инсфендармас и Ариман», там же встречаем «муфтьев, дервишей, иманов» и алкоран. Однако обилие тюркских слов, судя по всему, не вызывало затруднений в восприятии содержания его произведений даже у Екатерины II, настолько прочно, они вошли в русский обиходный язык. Правомерность подобного заключения подтверждают «Объяснения на сочинения Державина...», в которых он счел необходимым дать пояснения лишь к именам Батыя и Омара, зятя Магомета, и к словам индийского происхождения.


Творчество Державина отражает также знакомство  с обычаями и богогослужением мусульман и признание в Магомете великого пророка:





Прошу великого пророка,





Да праха ног твоих коснусь, 





Да слов твоих сладчайша тока





И лицезренья наслаждусь! [46]

По сути, в творчестве Державина заключены истоки истоки актуальной современной проблемы взаимоотношений Запада и Востока. В своем отношении к исламу и ее пророку Державин предварил Пушкина, симпатии которого к Магомету отметил Рылеев: «Пушкин, ты приобрел уже в России пальму первенства, один Державин только еще борется с тобою, но еще два, много три года усилий, и ты опередишь его: ты можешь быть нашим Байроном, но ради бога, ради Христа, ради твоего любезного Магомета, не подражай ему», – писал он в письме к Пушкину 12 мая 1825 года. Державин, можно сказать, наметил проблему, Пушкин же своими «Подражаниями Корану» определил один из путей ее развития, поставив в центре внимания изучение духовной основы народов, исповедующих ислам. Державин и Пушкин в своем отношении к духовному миру человека, к проблемам веры и сегодня продолжают служить образцом, достойным подражания. Не примечательна ли скрытая мысль Мурзы Багрима в послании к русской царице, которой он желает, «чтобы райскою росой кропил её алла»:





Мурза, Багримов сын, царевне Доброславе





Желает здравия, всех благ ее державе:





Чтоб розами уста, в лилеях грудь цвела,





Чтоб райскою росой кропил тебя алла





И, вознеся престол как солнце твой высоко,





Хранил тебя на нем яко зеницу ока».[47]
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«МАСКА ПЕРСОНАЖА» В ТВОРЧЕСТВЕ В.Е. МАКСИМОВА
В.Е. Максимов был новатором поэтической формы выражения художественных идей. Интересна игра масок персонажей в сценическом монтаже, созданном по роману Ф.М. Достоевского «Бесы» [1].

С помощью символических масок Максимов усилил мысль Достоевского о лжи, лицемерии, бесовской подмене нравственных ценностей, которые были свойственны нигилистам, атеистам и революционерам всех мастей.

Так, комическая маска «стоячей укоризны» приклеилась и стала личиной Степана Тимофеевича Верховенского. Изображая из себя просветителя, ученого, писателя, он только имитировал научно-просветительскую деятельность. Хроникер в романе «Бесы» подчеркивал: «Исследований не оказалось, но зато оказалось возможным простоять всю оставшуюся жизнь, более двадцати лет, так сказать, «воплощенной укоризной» перед отчизной, по выражению народного поэта» [1].

В цитате содержится аллюзия на поэму Н.А.Некрасова «Саша», в которой воспевается революционная деятельность нигилистически настроенной разночинской молодежи, подготавливавшей народный бунт.

Содержание художественного произведения является, как правило, целостной картиной действительности, которая воплощает ,прежде всего, мировосприятие художника, его представления об эстетическом идеале, с которым связано ценностное значение личности. Художественный мир романа «Бесы» Достоевского включает три взаимосвязанных уровня: уровень внешней формы; внутренней формы и уровень эстетической концепции. Последний уровень Владимир Максимов воплощает в своей пьесе «Бесы» посредством усиления эффекта главных подсистем, организующих все образы ( персонажей, событий, картин, деталей подробностей) в художественную модель целого мира, передавая пространственно-временную организацию (систему повествования) через различные образы-маски.

Маской «мелкого беса» награждается в сценическом монтаже Максимова Федька Каторжный. Выше говорилось о том, что Федька «дергает за рукав» всех персонажей от Степана Трофимовича до Шатова и Лебядкина, символизируя разгул бесовских сил, обуявших русское общество. Появление маски «мелкого беса» на сцене сопровождается знаковыми деталями: воем метели, храпом, тьмой, свистом, хохотом, разбрасывание маскарадных поделок и игральных карт, переворачиванием столов и стульев.

Хромоножка носит маску недоумения и страдания. Она не разбрасывает карты, а «прижимает к груди распущенную веером колоду карт» [2]. Этот знак может означать, что Федька губит людей, а Хромоножка пропускает через свое сердце каждую «изгаженную бесами» судьбу человека. Ее маска – это залитое слезами лицо. Она оплакивает погубленную Святую Русь, взывает о спасении к «князю». В связи с этой ролью Хромоножка в сцене испытания Ставрогина правдой приобретает сходство с иконой старинного письма, перед которой застывает Ставрогин в благоговении (следуют авторские ремарки: «почти нежно», «весь светясь», «радостно улыбаясь», «тихо излучаясь»).

В первой картине, очутившись в светском обществе – в доме Варвары Петровны, Хромоножка надевает шутовскую маску («Марья Тимофеевна (жеманно). Мерси. (Вдруг прыскает со смеху, но под грозным взглядом хозяйки тут же осекается».) [2]. Испуг, сменяемый насмешкой, характерен для Хромоножки в этот период. И третья маска этой героини, предложенная автором сценария, это маска «гневной фурии». Чтобы разоблачить Ставрогина, пришедшего к ней, эта маска надевается Хромоножкой в одной единственной сцене в спектакле – визита. «Марья Тимофеевна: Как увидала я твое низкое лицо, когда  упала, а ты меня подхватил, - точно червь ко мне в сердце заполз <…> говори самозванец, много ли взял?» [ 2]. И в конце следует сцена пожара, гибели, в которой происходит возвращение маски страдания: горящая в огне Марья Тимофеевна вновь сожалеет об обмане, о подмене князя на человека и ждет «князя» истинного.

Маску сентиментальной роковой барышни носит Лиза, а Даша чаще всего надевает маску кроткой «сиделки». Варвара Петровна носит маску «служительницы гения» и т.д.

Таким образом, все персонажи Достоевского носят определенную маску, которая проявляет их бесовскую сущность, заменяет «собственное лицо».

В картине шестой «Праздник» персонажи сбрасывают свои маски или прикрывают их «масками собственных лиц». В ремарке этот процесс материализован: "Основные герои спектакля движутся по сценическому кругу. В руках у них - маски собственных лиц, они то и дело обменивают​ся ими, примеривают, вновь передают друг другу" [2]. Этим подчер​кивается бесовских характер жизни кружка Верховенского.
Солдафон Лебядкин не желает быть "тараканом" и примеряет маску знаменитого писателя Кармазинова, сочиняя бездарные рифмовки. Также бездарен и сам Кармазинов, примеряя маску то политического деятеля, то «вершителя судеб России». 

Лицемерная маска писателя-просветителя, "господина эстетика", в которую рядится и Степан Трофимович Верховенский, заявляя, что "Шекспир и Рафаэль выше освобождения крестьян", сброшена народом, который знает, что он творит безобразие всю свою жизнь приживальщика. И недаром голос из народа напоминает ему, что Федька Каторжный во всей своей омерзительной сущности является его антиэстетическим творе​нием: он грабит, убивает, потому что его отдали в рекруты "в уплату кар​точного долга" [2], сделанного Степаном Верховенским.
Маски "прекрасного принца" и "капризной барышни, гоняющейся за одним красивым мгновением", содраны с Лизы и Николая Ставрогина страданиями: "Ставрогин. Мучь меня, казни меня, срывай на мне злобу. Ты имеешь полное право! Я знал, что я не люблю тебя и погублю тебя" [2].
Настоящий Ставрогин проявляется тогда, когда он говорит Лизе правду, настолько страшную, что не может больше жить, поэтому его на​стоящее лицо вскоре превращается в мертвую маску : " Ставрогин остается один. Шаг за шагом он отступает в глубину сцены, как бы окаменевая на ходу, лицо его постепенно превращается в мертвую маску, под которой медленно меркнет свет. Сумеречный свет над мертвой маской" [1]. Страшная сцена самоубийства Ставрогина, описанная в романе Достоев​ского, в пьесе Максимова заменена на символический эпизод смены масок: шутовской, лицемерной, высокомерной, страдальческой, на смертную.
Достоевский в "Бесах" также часто использует символику маски. Лицо-маска характеризует Николая Всеволодовича Ставрогина. Хроникер так описывал свои впечатления от встречи: " Но одно поразило меня: пре​жде и хоть и считали его красавцем, но лицо его действительно "походило на маску", как выражались некоторые из злоязычных дам нашего общества" [2].
Маски лиц этих персонажей Достоевского- это дьявольская игра, желание совместить в душе два полюса: добро и зло. Шатов обвинял Ставрогина в том, что он не знает различия " в красоте между какою-нибудь сла​дострастною, зверскою штукой и каким угодно подвигом, хотя бы даже жертвой жизнию для человечества" [1].
Карикатурной маской отличается, по мнению его отца, и лицо Петра Верховенского. Последний сравнил сына с Базаровым, считая, что Петруша рядится в маску тургеневского нигилиста : "Этот Базаров это какая-то неясная смесь Ноздрева с Байроном <...> О, карикатура!" [2].
Художественной находкой драматурга является то, что в финале под ногами у уходящего из города Верховенского "стелется хлам минувшего маскарада: бумажные ленты, конфетти, блестки", потопленные в лужах и разбросанные по колдобинам, а "Эркель с набором масок действующих лиц в руках услужливо подсовывает их, одну за другой, ему под ступни" [2]. Так как хрустят маски под ногами Верховенского, так ломаются обесцененные жизни в горниле революции и гражданских войн. Уничто​жение хрупких масок, растаптывание людских судеб происходит на знаковом фоне объятого пламенем Распятия, символизирующем крестные муки, которые принял народ от бунта, спровоцированного главными бесами ре​волюции.
Тема бесовской подмены,  воплощенная  в сценарии  посредством символики масок персонажей, позволила Максимову предать интенцию Достоевского в сконцентрированном виде, как того и требовала драматическая форма произведения. Переделка, хоть и содержит ряд существенных изменений, но в целом передает основную идею художественного замысла русского классика.

Маски стали многосмысловым художественным приемом, позво​ляющим Максимову адекватно перевести романный текст в драматургиче​ский сценарий. 
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СВОЕОБРАЗИЕ РАСКРЫТИЯ ТЕМЫ СЕМЬИ
В ПРОЗЕ   А.Г. АЛЕКСИНА
В середине  ХХ столетия  проблема семьи становится одной из самых насущных и тревожных. Темы семьи и семейных взаимоотношений, так или иначе, касались очень многие - В. А. Вигдорова, В. Тендряков, Ю. Трифонов, В. Шукшин, В. Белов, В. Астафьев и многие другие.  Особое внимание заслуживают «семейные повести» А.Алексина. Среди них повести «А тем временем где-то…» (1966), «Поздний ребенок» (1968), «Безумная Евдокия» (1975), «Раздел имущества» (1978), «Домашний совет» (1979) и многие другие. Отметим, что действие может происходить и на внесемейном пространстве. Но практически во всех рассказах и повестях центром этого действия является семья. По мнению Алексина, «именно в семье человек делает первые шаги навстречу большому и столь сложному миру. И какая у человека выработается нравственная походка – это тоже в значительной степени зависит от тех самых «первых шагов», которые он делает с помощью матери и отца, старших братьев и сестер»[1] Тема семьи, несомненно, является узловой в творчестве писателя. Алексин признается, «главным моим героем всегда была семья, а уж через семью пролегают все проблемы: нравственные, социальные, экономические»[2]. Своеобразно, по-алексински, раскрывается проблема семейных взаимоотношений в повестях «А тем временем где-то…» и «Домашний совет». В первой повести автор изображает семью «образцовую» и показывает конфликтную ситуацию именно в такой на вид благополучной семье. В повести «А тем временем где-то…» все построено на сравнении сына с отцом. Даже зовут их одинаково – Сергеями.  Но, как иронизирует Сережин учитель,  яблоко от яблони «иногда падает очень далеко».  Этой фразой он хотел сказать, насколько безалаберный сын отличается от своего «образцового» отца. В сравнении с Емельяновым старшим Сережа ведет совершенно неправильный образ жизни, он не бегает по утрам вокруг двора, как это делает его отец, не занимается самостоятельно английским языком и все его действия нельзя назвать «четкими». Но в более важных вещах, сын оказывается благороднее, совестливее отца. Сергей впервые столкнулся с человеческой неблагодарностью и предательством, более того, эти поступки совершены самым близким ему человеком. Но, осознавая предательство отца, Сережа не перестает любить и уважать его. Для главного героя крайне важной является задача не только помочь этой женщине, а главное, охранить свой семейный очаг. «Я решил сам защитить наш дом. Я, ничего еще не свершивший, решил сам защитить то единство, что отличало меня от многих и чем я гордился: образцовость нашей семьи»[3]. Отметим, что Алексин ни разу открыто не дает отрицательные оценки Сережиному отцу, тем самым подчеркивая важную христианскую мысль, которая красной нитью проходит через все творчество автора: ребенок должен почитать и уважать своих родителей.  Родитель, каким бы он ни был, остается родителем: воспитавшим тебя, любящим тебя. И все же ребенок не вправе осуждать своего отца или мать за их ошибки. Но вправе не согласиться, вправе быть лучше, достойнее этих ошибок. Своим поведением Сережа будто искупляет грех своего отца. В повести «Домашний совет» Саня видит и понимает предательство матери по отношению к отцу, но он не вправе ее осудить, и остается жить с отцом. 
Как отмечает Николаева, семья – та часть мира, которая освоена героем Алексина лучше всего и где он может проявиться полнее и свободнее, чем где бы то ни било, потому что именно в семье он, как ему кажется, все понимает, во всем разбирается. Здесь он – свой; тут все ему привычно и знакомо. Поэтому он считает для себя возможным открытое вмешательство в дела взрослых[4]. Но открытое вмешательство означает, что герой самостоятельно принимает решения, самостоятельно действует. Сережа  никому не рассказал о своей дружбе с Ниной Георгиевной. И всю ответственность за свои действия он берет исключительно на себя, возможно даже, тем самым предотвратив семейный скандал. Мы не можем сказать, что между отцом и сыном в повести «А тем временем где-то…» существовали близкие отношения. Отец  мог предложить Сереже своеобразный комплекс «четких» правил поведения. Но между ними не было тонкой духовной ниточки, которая связывала Саню Томилкина и его отца. Емельянов старший властовал, как казалось, но не был частью Сережиного мира. Николаева подчеркивает, что для Алексина здесь близка мысль Сэлинджера: дитя – гость в доме, нужно его любить, уважать, но нельзя властвовать над ним. Любите своего ребенка, уважайте в нем человека, и он заплатит вам величайшей радостью – своей беспредельной любовью и доверием[5]. В жизни каждого растущего человека, как утверждал Л.Н. Толстой,  должен быть (или подразумевается) взрослый, за которым он может и захочет следовать. Таким взрослым для Сережи является его бабушка. И Алексин неоднократно подчеркивает духовную связь между внуком и бабушкой. Для Сани это были его отец и учительница физики.

В повести «А тем временем где-то…» автор берет в качестве изображения три семьи: «образцово-счастливую» семью Емельяновых и в чем-то схожих, семьи Нины Георгиевны и Антона. Показана в повести и еще одна семья, давно не существующая: Емельянова старшего и Нины Георгиевны. Все эти образы семей противопоставлены друг другу и контрастируют между собой. Каждая семья несчастлива по-своему, писал Л.Н. Толстой.  С уходом Шурика рушится семья Нины Георгиевны. Этой ситуацией автор выразил не только личную драму судьбы этой женщины, а  трагедию тысяч семей, в которых воспитывались дети, потерявшиеся во время войны,  впоследствии нашедшие своих биологических родителей. Как Шурик, так и Антон росли в неполноценной семье, где главную роль в процессе воспитания играла мать – женщина, что, безусловно, стало определяющим фактором развития подростков как личностей. Невероятно важным для полноценного развития мальчика является отцовское влияние на него (так же, как и воспитание девочки материнским примером). Даже не принимая участия в практическом процессе воспитания, для сына отец будет главным примером для подражания. Дети копируют модель поведения родителей, их взаимоотношение между собой. Недостаток межличностного общения сына с отцом напрямую воздействует на психику ребенка, на его отношение с социумом. «Безотцовщина» Антона обусловила его постоянный страх огорчить мать, стала следствием его чрезмерной стеснительности, которая выражается в заикании. Единственное, чем мы можем оправдать предательство Шурика, это его природное желание быть с отцом. Отметим, что в разговоре с Сережей, в большей степени он рассказывает об отце, гордится тем, что он на него похож, что в нем отцовский стержень и так далее. В семье, где родители любят и уважают друг друга, ребенок не может быть несчастлив.  Сережа понимает, что его семья, быть может, совсем и не «образцово-показательная», потому что построена на чужом несчастье. Но безмерно ею дорожит. Отрочество, по словам Толстого, стремится обрести гармонию в семье, в отношениях с близкими. Сережа всеми силами старается сохранить эту гармонию.
В другой семье («Домашний совет») мать пыталась сделать братьев-близнецов, братьев по крови, братьями по духу. Но, как пишет Николаева, полярность их натур, с искусством показанная писателем, душевная разобщенность – следствие как раз такой расстановки сил в семье, когда высоконравственное решительно не принимает точку зрения безнравственного, каким, по существу, была насильственная «уравниловка» братьев[6]. Отец Сани не согласен с подобной системой воспитания жены: «Мы – за равенство людей. Но не может быть равенства талантов, способностей. Разве можно дарование и отсутствие оного причесть под одну гребенку?»[7]. Попытка матери добиться «душевного единогласия, как в Совете Безопасности» - так грустно шутит отец – была попыткой с негодными средствами. Саня всячески старался быть равным Владику. Но всего его благородные, искренние порывы души сталкиваются с  завистью брата. Этому чувству подчинены все действия Владика. Целью его жизни становится превзойти Саню в любом отношении. Зависть словно поедает его изнутри. «Она никого не движет вперед, - говорит о зависти Владика отец, - а сгорание внутри души происходит: бессмысленное, бесцельное. Зависть – это как бы «внутреннее сгорание» без двигателя»[8]. Трагедия этой семьи заключается в том, что в большей степени именно по вине матери один сын становится нравственным уродом, а у второго происходит психологический надлом в дальнейшей судьбе. Заботясь лишь о равенстве сыновей, мать не уделяет должного внимания их нравственному развитию. В итоге семейное единство Томилкиных рушится: мать уходит к «беспомощному», но гениальному профессору физики, беря с собой Владика, а Саня остается с отцом. Говоря о разводе с отцом, мать повторяла, что «это событие никак не повлияет, никак не отразится» на жизни мальчиков. Для Сани больнее всего осознавать, что мама предала отца, а, самое главное, предала его самого. 

В произведениях Алексина семейный разлад – самая большая трагедия, поскольку острее всего ее переживает ребенок, подросток. Тем самым автор показывает, насколько велико значение семейной гармонии, семейного единства. По Алексину, жизнь в семье – это постоянное служение друг другу. И если нет этого духовного взаимодействия, семья не может быть счастливой.
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ПРОБЛЕМА СОВЕСТИ И ОТВЕТСТВЕННОСТИ 
В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ А.Г.АЛЕКСИНА
Совесть – категория духовная.  
Обратимся к этимологическим словарям. Слово совесть пришло из старославянского языка, буквально означает со-весть, со-ведать, то есть совместная весть, совместное знание [1]. С.А. Герасимов предполагает, что слова сознание, событие в своем идеале и пределе означают совместное знание и бытие с Богом. Именно эта совместная весть, в большей степени чем ум, позволяет различать добро и зло, подталкивать к выбору в пользу добра и противиться нашим дурным поступкам и намерениям [2]. Состояние совести является непосредственным индикатором состояния нравственной и духовной составляющих личности. Если человек живет по совести, то он сохраняет способность ориентироваться в нравственном пространстве, закрепляя тем самым у себя навык различения добра и зла.

Проанализируем этимологию понятия «совесть» в психолого-философском и духовно-нравственном аспекте. 

Совесть является сложным интегративным феноменом человеческой души и духа. Она не только позволяет различать добро и зло, но и обязывает человека делать добро и избегать творить зло, сопровождая добрые действия чувством душевной радости и удовлетворения, а противные действия - чувством стыда и душевной муки. 

Совесть - лучшая часть человеческого естества, и от того, в каком состоянии она находится, зависит качество его жизни. Но императив, согласно которому судит совесть, трансцендентен человеку. В совести ощущается и вышечеловеческая или божественная сторона. Святые отцы называют совесть приоткровенным голосом Бога в душе человека, голосом человеческого духа, просвещаемого Духом Божиим, т.е. совесть духовна, она имеет высшее внеземное происхождение, и человек способен слышать голос Бога в своем сердце. Совесть есть онтологическое духовное основание личности. Если бы совесть была социальной по происхождению, она давно прекратила бы свое существование. Сегодня нередко побеждает бессовестность. Однако совесть продолжает свое существование, как одно из проявлений и условий богоподобия человека [3].

Обратимся к психологическому словарю. Совесть – это способность личности осуществлять нравственный самоконтроль, самостоятельно формулировать для себя нравственные обязанности, требовать от себя их выполнения и производить самооценку совершаемых поступков; одно из выражений нравственного самосознания личности. Совесть проявляется как в форме рационального осознания нравственного значения совершаемых действий, так и в форме эмоциональных переживаний[4]. 

По мнению же С.А. Герасимова,  само по себе рациональное знание имеет самое отвлеченное отношение собственно к совести. Совесть вообще игнорирует рациональные аргументы и многословные рассуждения. Рациональное знание о совести может поддерживать внимание к совести, но не отождествляться с ней. Один только разум не может рассматривать одни действия как добрые, а другие как злые. В интеллекте может храниться лишь знание о совести, нравственности, морали. Но сам нравственный поступок совершается не действием рационального знания, а идет из чувствующей души, благодаря действию собственно совести [5]. 

Здесь возникает вопрос, имеет ли чувство совести рациональную основу или же оно, как утверждает Герасимов, выражается только на уровне чувств, душевных порывов? 

Попытаемся ответить на этот вопрос на примере изображения героев в повестях А. Алексина «А тем временем где-то…» и «Домашний совет». Персонажей повестей условно можно разделить на две категории. Первая воспринимает окружающий мир преимущественно с эмоциональной, чувственной стороны, (к ним мы можем отнести Сережу Емельянова младшего, его бабушку, Нину Георгиевну).  Поступки, которые совершают герои, относящиеся ко второй категории, всегда подчинены рациональному объяснению (это Сергей Емельянов старший, приемный сын Нины Георгиевны Шурик и другие). Суть такого деления (расхождения), как мы понимаем, в различном отношении к жизни. И более того, в различных нравственных ориентирах. В повести мы можем понаблюдать следующее интересное явление. Сережа вроде бы всегда находит разумное объяснение чему-то, и окончательно убеждает себя в этом. Но поступает совершенно иначе, по велению внутреннего голоса, по велению совести. Так, Сережа убедил себя в том, что совершенно необязательно ходить к Нине Георгиевне каждый день. Но сам же, опровергая свои слова, на следующий день пошел к ней. Подобные поступки порой необъяснимы, они движимы в первую очередь интуитивным началом. Но главный герой и не пытается их объяснять.  

«Образцово-показательная семья», образцово-показательный папа. Автор неоднократно подчеркивает эту «образцовость» Сережиных родителей. Для главного героя его отец был идеалом: справедливым, честным, порядочным человеком. Можем ли мы осудить Емельянова старшего за то, что он бросил женщину, которая была с ним рядом, быть может, в самые тяжелые минуты его жизни? Открывшаяся сыну правда потрясла его. Мысль о том, что его отец оказался предателем, стала для него необъяснимо-непонятной и даже невыносимой. Казалось, он не мог соотнести эту правду с его настоящим отцом, отцом, который был для него примером во всем. Емельянов младший увидел парадоксальное несоответствие поступка отца, совершенного по отношению к Нине Георгиевне и его жизненных установок в целом. Родителями Сергея все восхищались: учителя, соседи, сослуживцы. «Счастливая семья!», «Образцовая семья!» - говорили соседи, видя, как мама и отец по утрам в любую погоду совершают пробежку вокруг двора, как они всегда вместе, под руку идут на работу и вместе возвращаются домой». «Мои родители были очень добросовестными людьми, <…> все в жизни они делали как бы с перевыполнением» [6].  Более всего Сережу поразило то, что его отец не откликнулся на просьбу о помощи. И в его памяти постоянно всплывают строчки из письма Нины Георгиевны: «А если не зайдешь, не обижусь. В конце концов, ты не обязан. И вправе просто не захотеть, как уже было однажды…»[7]. Ему стыдно за отца. Придя к Нине Георгиевне, Сережа увидел «другого» отца: «с растерянными, ищущими чьей-то помощи глазами», с горьким, безрадостным взглядом, с обостренно худым лицом, «жестокой бессонницей». И узнал также, что все, чего он добился, – добился именно благодаря Нине Георгиевне. Возможно, именно благодаря Нине Георгиевне он закончил институт. Она не только вылечила его от контузии, она, можно сказать, сделала его таким «образцовым». «У него была жестокая бессонница. Спасти его мог лишь спорт. Еще режим дня, дисциплина…». То есть приучила ко всему тому, что и составляет его «настоящую» жизнь. Получается, что на все то добро, которое она сделала для Емельянова старшего, он отвечает ей полным равнодушием. Сережа пытается всячески оправдать поступок отца. Чувство вины за отца он словно хочет приглушить разумными объяснениями, тем самым успокаивая и себя самого. «Какие глупости! Разве без нее отец не кончил бы институт? Разве другие врачи не могли вылечить его после контузии?»[8]. Но Сережа понимает, что это не его слова, это «разумные» слова его отца. И словно из потока сознания возникает фраза «Но ведь она сама сказала, что он замечательный человек!» [9]. Сережа впервые усомнился в «образцовости» («замечательности») своего отца. И это тяжелее всего осознается главным героем.  

Емельянов старший все делал правильно, разумно, и даже, казалось бы, по справедливости. И уж точно, он знает, что такое совесть. Бросив Нину Георгиевну, обрекая ее на одиночество, он поступает не по совести. Не по совести поступает и  когда игнорирует ее просьбу о помощи, зная, что помочь этой женщине, кроме него, совершенно некому. Это нарушило бы его «образцовый» план «другой, счастливой жизни», в котором «не запланировано» место для Нины Георгиевны. Чувство совести невозможно вызвать в себе искусственно, ибо совесть находится вне контроля человека и выражает себя помимо его прямого желания.

Автор повести тем самым доказывает, что знать о совести, о справедливости, о честности - это еще не значит быть совестливым, справедливым, честным. Следовательно, отвечая на поставленный вопрос, мы можем сказать, что «совесть» - это в первую очередь интуитивное начало, «чувством совести» может обладать лишь поистине совестливый человек. Он умеет чувствовать совесть, жить по совести, руководствоваться совестью в своих выборах действий.

Главное в алексинском герое – это «обостренная, кажущаяся порой гипертрофированной совестливость». Это делает его, как отмечает Николаева, принципиально новым героем в литературе[10]. Сережа не может быть счастливым, пока «тем временем где-то» несчастлив человек, который нуждается в его помощи. Этот образ совершенно «неправильный», если его сравнивать с Емельяновым старшим. Мальчик из «образцовой» семьи вел себя совершенно не «по образцу».  Он не желал обтираться ледяной водой, рано вставать по воскресеньям, чтобы идти на лыжах или в туристический поход, «нечетко» выполнял по утрам гимнастические упражнения, пытался попасть струей из брандспойта в окно третьего этажа, подсказывал на уроках, сидел за «аварийной» партой и так далее. По словам учителей, он опрокидывал все законы наследственности. Но как это часто бывает в произведениях Алексина, подросток  (сын) оказывается нравственно чище взрослого (отца). И здесь очень важная составляющая – «образцового» отца. Автор хочет показать, что эта «образцовость» - подчас является лишь видимостью человека. Сережа осознает, что отец поступил не по совести  и понимает,  что должен отвечать за его поступок.  Причем это решение он принимает на уровне подсознания. «Я готов был сделать все, что нужно было Нине Георгиевне. За отца, вместо отца…». «По велению долга?» - спрашивает себя Сережа. И сам же пытается ответить на свой вопрос: «Быть может, потребность стать чьим-то защитником, избавителем пришла ко мне первым зовом мужской взрослости. Нельзя забывать того,  первого человека, который стал нуждаться в тебе…» [11]. Не случайно подобные фразы, которые являются ключевыми в повестях  Алексина,  принадлежат подростку. С помощью такого приема автор подчеркивает всю сложность, а порой и  противоречивость внутреннего мира подростка. И, к сожалению, этот мир не всегда умеет увидеть, а главное по достоинству оценить взрослый.

Для алексинского героя нет «чужого горя». Ситуация, в которой оказывается Сережа, на первый взгляд, кажется  непонятной: зачем приходить к бывшей жене своего отца, которую тот когда-то бросил? Простое ли это чувство сострадания к одинокому человеку? 

Анализируя данный вопрос, обратимся к «теории доминанты» А.А. Ухтомского, разработанной им в 1920-1930-е годы XX века. Следует отметить, что эта теория имеет не только естественно-научный аспект (область физиологии), но и философско-нравственный (одновременно – и религиозный). Ухтомский утверждал, что поведение организмов (как животных, так и людей) зависит от некоего стимулирующего центра (доминанты): имеет место и является универсальной способность сосредоточения на чем-то одном, на определенном импульсе, желании, стремлении, которые оттесняют на второй план все остальное и делают поведение упорядоченным, целенаправленным.

Ученый разграничивал и оценочно противопоставлял два рода доминант – два типа ориентаций человеческого сознания и поведения: на свое лицо (ситуация самоутверждения и эгоистического своеволия, порождаемая «распущенностью духа») – и на другое лицо (ситуация ответственного внимания к окружающим и живого контакта с ним): «…здоровый и любящий человеческий дух начинает с того, что знает друга <…>, весь устремлен от себя к другому…» [12]. Преодоление эгоистической сосредоточенности на себе и доминанта на другое лицо «даются очень просто и сами собой там, где есть любовь», а вместе с тем предполагают «огромный труд воспитания» [13].   

Исходя из данной теории, мы можем утверждать, что стремление (потребность) главного героя повести «А тем временем где-то…» «стать чьим-то защитником, избавителем», то есть ориентация его сознания на другое лицо, уже как бы заложено внутри него, обусловлено нравственным самовоспитанием. А значит, горе и страдание другого человека воспринимается главным героем не как «чужое», а как личное переживание. Сережа пришел к Нине Георгиевне в первую очередь для того чтобы узнать, кем она является его отцу, что она для него значит. Отметим, что шел он к ней, наполненный чувством злости и даже гнева, мысленно защищая образ матери перед представляемой женщиной. «А если дверь мне откроет красавица? И она будет красивее мамы?.. Но, конечно, она не умеет так, как мама, ходить на лыжах и плавать. Не умеет проектировать заводы < …>. И никто, конечно, не восхищается ею так, как мамой! Я расскажу ей все о своей маме, чтоб она и не думала с ней тягаться.» [14].  Желание оградить свою семью от несчастья вызывает у Сережи чувство ненависти к воображаемой сопернице его матери. Но, уже подойдя к двери, он вспомнил, «что у женщины этой случилась беда». И это слово - «беда» (беда незнакомого человека) становится своеобразным сигналом, при котором сознание героя стремится к тому, чтобы «помочь», «спасти», «защитить». Это чувство гораздо сильнее наносной злости и ненависти. 

Образ Нины Георгиевны очень близок Сереже. Их связывает безграничная доброта. Но в Сереже эта доброта не так слепа, как в Нине Георгиевне, которая все может понять и простить. Его возмущает несправедливость, совершаемая по отношению к этой женщине. Сначала он пытается как-то смягчить уход Шурика. Потом, возмущенный ее безмолвной покорностью и словами, «что это нормально, это можно понять», - как-то взбудоражить, даже вызвать гнев против Шурика. Но понимает, что рассказав о злосчастных градусниках, сделал Нине Георгиевне еще больнее. И здесь она делает свой вывод: если дети обманывают ее, значит, не уважают, значит, она не умеет работать с детьми. Близость этих персонажей также  прослеживается и в их бережном отношении к человеку, в «детской совести, которая заложена в них. В этом образе заложена глубинная, всеобъемлющая доброта к человеку. Эта чрезмерная доброта непонятна приемному сыну Нины Георгиевны Шурику. Более того, он  боится стать таким же добрым, как его приемная мать. «Она меня очень любит, - уверенно сказал он- И я ее тоже очень люблю. Хотя она странный человечек. Не от мира сего, то есть не от того, в котором мы с тобой проживаем. Добрая очень… И меня бы испортила своей добротой, если бы я не оказывал сопротивления». Получается, что ее доброту он считает странностью. И что более удивительно, как отмечает и И. Мотяшов, Шурик любит Нину Георгиевну, несмотря на то, что она добрая [15]. Ее доброта не ждет ничего получить взамен. Нина Георгиевна полностью отдает себя любимому человеку. Ради счастья близкого, она готова быть одинокой, несчастливой, потому что просто не может допустить, что кому-то по ее вине («эгоистической привязанности») будет плохо. Но ведь если нет взаимности, «добрый человек оказывается духовно обкраденным, оставшимся в одиночестве, в одиночестве внутреннем, душевном» [16]. Она понимает, что по отношению к ней совершается предательство, но при этом не обвиняет ни Сережиного отца, ни Шурика. А принимает это  и даже оправдывает: «Это нормально. Это можно понять». Но можно ли с этим жить? Можно ли простить предательство?     

Доминанту на другое лицо Ухтомский определяет как «совестное восприятие истины и жизни». Этой доминанте неминуемо сопутствует «страшная ответственность человека перед каждым моментом жизни, перед каждым соприкосновением с другим человеческим лицом, перед утекающей перед ним драгоценностью бытия <…>. Все утекает, ничто не повторимо: значит, все исключительно важно!» [17]. 

«Исключительно важной» становится жизнь Нины Георгиевны для Сережи Емельянова. Сережа всей душой хотел помочь ей, сделать для нее что-то приятное. Но не знал, чем именно он может помочь. «Я готов был ее защищать! Может, ей просто нужно, чтоб кто-нибудь выслушал, с кем-нибудь поделиться? – рассуждает Сережа. – Но на защиту не нужно иметь прав. А чтобы ты мог «просто выслушать», надо, чтобы тебе рассказали, доверили. Станет ли со мной делиться Нина Георгиевна?» [18]. Он не может найти «правильных», «разумных» слов, чтобы объяснить свой приход к ней. На что Нина Георгиевна отвечает: «Чтобы уйти от человека, надо иногда придумывать ложные причины. Потому что истинные бывают слишком жестоки. Но чтоб прийти, ничего не нужно придумывать, надо просто прийти и все…» [19]. Это высказывание ярко иллюстрирует глубокие, духовно-психологические размышления А.А. Ухтомского. Здесь мы также можем выделить еще одно важное, на наш взгляд, свойство совести – ее интуитивность. По мнению Герасимова, совесть интуитивна, потому что она знает, что существует должное. Она основана на предвосхищении должного, открытии того, что и как должно быть, но чего еще нет, и поэтому она проявляет себя прежде, чем человек совершает что-либо, помогая тем самым не допустить безнравственных проступков[20]. Сережа без всяких объяснений считал своим долгом помочь женщине, когда-то оставленной отцом, помочь своему другу Антону вылечиться от заикания. Судьбы этих людей стали частью его жизни. Этот герой не может пройти мимо несправедливости, мимо чужого несчастья. «Из моей жизни ушла беспечность, - говорит Сережа. – Я был уже не таким счастливым, как раньше. Потом, став взрослее, я понял, что еще далеко не все люди на свете счастливы» [21]. Таким образом, совесть - это не знание человека о совести, а знание о своем собственном поведении ввиду неких объективных требований. В голосе совести звучит естественный нравственный закон души, онтологически заложенный в природу человека.  Мотив ответственности героя за каждый свой поступок, за каждую человеческую судьбу, с которой он, так или иначе, соприкасается, является ведущим в прозе Анатолия Алексина.

 В исследуемых повестях мотив совести противопоставляется мотиву предательства. Отметим, что автор как бы «завуалировал» предательство Шурика и Сережиного отца по отношению к Нине Георгиевне. Уход Емельянова старшего можно оправдать тем, что он полюбил другую женщину. Если бы он остался с Ниной Георгиевной только из-за чувства благодарности, было бы это честно по отношению к ней? Думается, что нет. Но, тогда почему он вообще женился на ней? Почему позволял заботиться о себе? Поступок Шурика также вполне оправдан: он уходит к своим биологическим родителям, которые потеряли его во время войны. И было бы  не совсем понятно, если бы он остался с Ниной Георгиевной. Но Алексин очень тонко раскрывает, на наш взгляд, все же главную, причину ухода Шурика с помощью одной лишь детали. Это наручные часы, подаренные ему отцом, которыми он навязчиво хвастается. Сережа с грустью понимает, что Нина Георгиевна подарила ему всю свою нежность, тепло и заботу, вот только «часы она ему купить не успела» [22]. 

Получается, что и Шурик и Емельянов старший были с Ниной Георгиевной из-за выгоды, и ушли от нее тоже – туда, «где выгоднее». Здесь уместно вспомнить слова героини из другой повести А. Алексина «Раздел имущества»: «Нужен тот, кто нужен… Нужен, пока нужен» [23]. Нина Георгиевна была нужна Емельянову старшему, когда он был болен, когда ему требовался домашний уход. Шурик поразительно подлые слова по отношению к своей приемной матери: «Мои родители очень благодарны Нине Георгиевне. Хотя и в детском доме мне было бы хорошо: у нас в стране сироты не погибают. Но в домашних условиях, разумеется, было гораздо лучше» [24]. И. Мотяшов отмечает, что, наверное, нечто похожее сказал бы и Сережин отец. Мол, и в госпитале  меня врачи подняли на ноги, но, конечно, жена-врач – это гораздо лучше. И далее подчеркивает, что в обоих случаях герои видят, так сказать, количественное различие (удобств больше) и не замечают, не в состоянии заметить различия качественного, внутреннего, обусловленного любовью, душевной самоотдачей. Для Нины Георгиевны такая самоотдача (тем более, когда речь идет о близком человеке) естественна [25]. Она никогда не сможет,подобно Емельянову старшему, забыть о человеке, который был ей дорог, близок, не сможет «отрубить хвост в один прием», как это сделал Шурик, она вообще не сможет «отрубить», поскольку и судьба Сережиного отца, и судьба Шурика являются неотъемлемой частью ее жизни, которая потеряет всякий смысл, забудь она об этих людях.

Важнее счастливой поездки на море для Сережи оказалось «не ранить» Нину Георгиевну, не стать ее очередной потерей. Да, он мог бы приехать к ней на зимних каникулах, собственно так и собирался сделать, написав «длинное, обстоятельное, без помарок» письмо. Но опять-таки, разум и совесть Сережи расходятся. Он чувствует, что нужен этой женщине сейчас. Не приехав, он предаст ее. Отец обвинил Сережу в том, что он разрушает планы семьи. Но как нелепо звучат эти слова из уст человека, когда-то разрушившего чужую жизнь. Сережа не обвиняет отца, он просто не может быть жестоким по отношению к нему. Более того, главному герою казалось, что отец доверил ему обязанность защищать Нину Георгиевну. «Или, вернее сказать, переложил на меня эту обязанность. – говорит Сережа. И я уже не мог от нее освободиться» [26]. Не мог потому, что был совестливее своего «разумного» отца.

Готовность к критической самооценке, обостренное чувство ответственности за близкого человека, за собственные действия и есть, по мысли Алексина, залог настоящей доброты.
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О МЕТАФИЗИЧЕСКОЙ ПРОБЛЕМАТИКЕ ПОВЕСТИ А. БИТОВА «ПТИЦЫ, ИЛИ ОГЛАШЕНИЕ ЧЕЛОВЕКА» 
Повесть, имевшая первоначально название «Птицы, или Новые сведения о человеке» (1971-1975), была опубликована в авторском сборнике «Дни человека» (М., 1976),  где концептуально завершала его композицию. В последнем томе «Империи в четырех измерениях» (1996) она, наоборот, становится первой частью трилогии «Оглашенные» (вторая часть - «Человек в пейзаже, третья – «Ожидание обезьян»). 

В целом роман небезосновательно определяется критиками как экологический (Э.Чансес). Однако характер проблематики и особенности структурной организации позволяют определить его как метафизический – в изначальном, отчасти подзабытом, этимологическом значении этого слова.  Это «роман-странствие», по авторскому определению, но странствие не по странам, а по пространствам, и не по земным пространствам, а по умозрительным.  Роман обращен к природе, к тому, что древние греки называли «фюзис» и из чего производили конкретное знание о «естественных вещах» – «физику» и  отвлеченное знание – «мета-физику».  В «Птицах» Битов как бы моделирует ситуацию такого первопознания, почти античного, по возможности отвлекаясь от современных реалий.

Развернутое заглавие расставляло смысловые акценты, которые, впрочем, и без того были достаточно отчетливы: ясно было, что произведение не только о птицах, но и о человеке, и прежде всего о человеке, однако птицы здесь предстают не как аллегории или метафоры, то есть не в своем привычном литературном качестве, а как предмет философского осмысления на основании научного познания.  Конечно, и метафоричность присутствует, что тоже выражено в заглавии – взаимоотражение птиц и людей, но если обычно, в стихах или прозе, «птичьи метафоры» основаны на очевидных стереотипах, то здесь аналогия птичьего и человечьего бытия оказывается наблюдаемой, открываемой, постигаемой, более глубокой, более осмысленной, и оттого метафоричность повести становится выражением метафизики.  

Находясь на станции, где ведется научная работа с целью получения новых сведений о птицах, автор (и, соответственно, герой) использует эти сведения для своих целей, для гуманитарных потребностей.  Текст повести представляет собой по преимуществу диалоги главного героя и его собеседника доктора Д., гуманитария и естественника, воплощающих скрещение двух существенно различных взглядов на природу – субъективного, не отягощенного профессиональным естественнонаучным знанием, но, тем не менее, схватывающего мир как целое, в его являемой данности, через отдельные замечаемые детали и переживаемые моменты, и объективного, во всяком случае, претендующего на объективность, основанного на научных данных и выведенных из них закономерностях. 
Оба предмета, «птицы» и «человек», фокусируют внимание повествователя, но не сужают, а конкретизируют проблематику, которую можно определить как соотношение первозданной природы, представленной птицами, и человеческой деятельности, обобщенно именуемой «культурой».  

В последующих изданиях были внесены важные концептуальные акценты. Изменено подзаглавие: вместо «Новые сведения о человеке» – «Оглашение человека», соотносимое с концепцией всего романа, которая, по-видимому, в период написания «Птиц» еще не была автором в достаточной мере уяснена.  

Добавлен эпиграф: начало притчи о мытаре и фарисее из евангелия от Луки (Лк. 18: 10): «Два человека вошли в храм...»  Цитата акцентирует религиозную составляющую повести, что немаловажно для ее парадигматического прочтения, в ракурсе мировоззренческих соотношений, но не менее важна и оценочность, которую привносит этот эпиграф.  Выходит, кто-то из двух диспутантов повести – фарисей.  Вероятнее всего, что это тот, кто уверовал в непогрешимость если не свою, то своего знания.  Хотя тот, кто предстает как «мытарь», скорее книжник, человек читающий и пишущий, несмотря на его умеренное самоумаление.

Может показаться, что этот эпиграф больше подошел бы ко второй повести, где «два человека» действительно «вошли в храм», хоть и недействующий и не для того, чтобы помолиться.  Но тогда, детерминированный этим эпизодом, смысловой диапазон эпиграфа заметно сузился бы.  В первой повести такой привязки нет, что позволяет трактовать храм расширительно, как «храм природы», а самую ситуацию вхождения в храм понимать мировоззренчески.  Упоминание храма в отсутствие храма косвенно указывает на нецерковный характер религиозности, присущий автору, - на его оглашенность. 

В сцене «малого Армагеддона», когда в потрясенном сознании героя место, где он находится, преображается в подобие храма, образуется тем самым время и место для признания: «Я не был религиозным, но относился к храму с достаточным почтением…» [2, с.342]. В последующей редакции эта фраза отредактирована до резкой и емкой концептуальной отчетливости: «Я относился к храму с почтением пожизненно оглашенного…» [1, с. 61]. И все-таки это признание следует отнести больше к герою, чем к автору, который, публикуя роман, в предваряющем обращении «От автора» просит благословения у настоятеля монастыря Моцамета Архимандрита Торнике и иконописца Зенона, чего человек нецерковный вряд ли стал бы делать. 

Добавлен еще один эпиграф, можно сказать, что самоцитата, поскольку похожие фразы встречаются в тексте романа: «“Он сказал” или “я подумал”?»  Этой же фразой, пусть и зачеркнутой,  роман заканчивается. Необходимость этого странноватого дополнения вызвана, возможно, желанием нейтрализовать категоричность и оценочность первого эпиграфа: противоположность двух человек, вошедших в храм, оказывается временами относительной до полного совпадения их суждений.  Кроме того, эту фразу можно прочитывать как нарративный намек на относительность самих субъектов повествования, чей диалог, возможно, является драматизированной формой внутреннего монолога того, кто называет себя «автором». 

Еще одна нарочитая редактура, вынесенная в начало повести: краткое предуведомление, сделавшееся после авторской правки еще более кратким, до непрочтения.  Собственно, все, что хотел сказать автор, он выразил в первой фразе: «Мне бы не хотелось находить в этом стиль»  [1, с. 11]. Все дальнейшее – почему-то сбивчивое, путаное, затемненное прояснение этой мысли, но так ничего и не проясняющее.  После чего следует основное повествование – изысканный образчик именно стиля, на который нам не велено обращать внимания: «Мы живем на дне воздушного океана…» и т.д.
Стиль – это качество хорошей прозы, единство, если по Гете, объективности (подражания природе) и субъективности (манеры).  Не стремиться к стилю честолюбивый прозаик не может.  Не стремиться к стилю – значит заведомо писать ниже своих возможностей.  Стиль в этом смысле равнозначен искусству.  Тогда битовское предуведомление можно понять как утверждение, в духе русской классики (Гоголя, Толстого, Достоевского – и даже Пушкина!), приоритетности онтологии над эстетикой и, соответственно, как  переориентацию читательского восприятия с формы (стиля) на содержание. 

В отдельных изданиях у повести было посвящение - В.Р. Дольнику.  Не сложно догадаться, что прототипом доктора Д. в повести «Птицы» является ученый с мировым именем, российский орнитолог, доктор биологических наук, профессор, главный научный сотрудник Зоологического института РАН, вице-президент Российского орнитологического общества, почетный иностранный член орнитологических обществ США, Германии, Нидерландов Виктор Рафаэльевич Дольник (род. в 1938 г.), автор не только многих академических трудов, но и научно-популярного бестселлера «Непослушное дитя биосферы» (первое издание в 1994 г.), вызвавшего в ученой среде разного рода несогласия и недоумения.

«Птицы» - это тоже полемика с доктором Дольником, но с позиции, быть может, еще более радикальной.  То, что вызывает неприятие  ортодоксальных ученых, писателем охотно и с большим энтузиазмом принимается, а полемика ведется уже в области сверхнаучных обобщений и мировоззренческих следствий.

Обращение к личности В.Р. Дольника небесполезно уже потому, что помогает  яснее представить истоки замысла битовских «Птиц» и направленность их реализации.  Как выясняется, повесть не только содержит в себе интеллектуальную дискуссию, но и сама по себе полемична, является репликой в споре, не ограниченном условиями и условностями художественного дискурса.  Это тотальный ответ автора своему герою, хотя вовсе не для того, чтобы его переубедить.  Герой нужен автору как повод для возражения, как особое, обоснованное, активное, встречное сознание, без которого нет художественной коллизии.  Если у дискутирующих героев есть прототипы, а именно В.Р. Дольник и сам А.Г. Битов, а значит, и прото-позиции, которые они отстаивали, находясь в до-текстовой реальности, то в художественном тексте, понятно, сам автор формулирует и доводы одного, и контрдоводы другого, и, надо сказать, авторские формулировки нисколько не уступают в остроте, парадоксальности, научной строгости формулировкам прототипа, а иногда и превосходят их в этих качествах.  Иными словами, повесть достаточно репрезентативна по отношению к своему дискуссионному пратексту, но поскольку она вовсе не стремится оставаться в границах художественности, а напротив, всячески из них выламывается, то и читателям, соответственно, не противопоказано поступать так же, находя дополнительные источники смысла в смежных сферах.  

Обращаясь за пределы текста, в то место, где он возникал, мы оказываемся в том месте, которое описано в повести, представившей словесный слепок происходящего на отдаленной и почти безлюдной биостанции на Куршской косе.  Жизнь на станции, состоящая в наблюдении за жизнью птиц, - вот вся сюжетная основа, но не сам сюжет.  Эта жизнь, и проживаемая, и наблюдаемая, служит естественным фоном и, естественно, поводом для философских бесед, которые, собственно, и придают повести некую событийность, пусть даже умозрительную.

«Коса – это самый крупный в мире порт воздушного океана, которому нет равных по птицеобороту» [1, с. 34].  Исследования здесь производились тоже уникальные: для изучения энергетики и ориентации птиц применялся метод прижизненного анализа. Для этого ежедневно отлавливалось несколько тысяч птиц, каждая из которых всесторонне измерялась, регистрировалась, получала на лапу алюминиевое кольцо и отпускалась на волю. 

Битов числился на этой биостанции, где был директором Дольник, «кажется, сторожем»: «У них был один стол на двоих, но две пишущие машинки. Они сидели друг напротив друга и писали. Они бродили босиком по берегу моря и беседовали друг с другом» [3].

Прежде чем рассмотреть эти смысловые события в представимом и динамически развертывающемся единстве, как они выстроились в творческом воображении «сторожа» Битова, рассмотрим их в другой связке – в логике его внехудожественного оппонента, доктора В.Р. Дольника, написавшего свой вариант «Птиц» - книгу «Непослушное дитя биосферы».  В предисловии к ней автор сам соотносит свой текст с битовским, впрочем, подает его скорее как альтернативный, чем полемический.  

Любопытны концептуально-литературные аналогии, которые он при этом проводит, противопоставляя их позиции и подходы:

«В память о тех ветреных и ясных днях на безлюдном берегу моря, мой дорогой доктор Фауст Ватсон, в течение которых два перипатетика — Стилист и Этолог — разрисовали схемами песок, а ветер и волны — Редактор и Цензор — тут же поспешно и равнодушно разрушали написанное. Как же поведать людям об этологии и экологии человека как биологического вида?..» [4, с. 5].
Называя своего собеседника «Стилистом», «Этолог» словно поддразнивает его, словно не знает или не помнит, что тот специально, ожидая подобное восприятие, предупреждает: «Мне бы не хотелось находить в этом стиль».  «Стилист» в таком контексте выглядит этаким художником-оформителем тех идей, которые поставлял ему «Этолог».  

Если уж равнозначно соотносить их позиции, то это противостояние Этолога и Эколога.  Как поясняет сам автор «Непослушного дитяти», этология – это наука о нравах и обычаях животных, а экология – наука об образе жизни и связях живых существ со средой обитания [4, с. 8].  Здесь примечательно, что корневым для эколога является понятие «дом» - ключевое и для творчества Битова.

Примечательно также и прямое обращение к своему собеседнику: «мой дорогой доктор Фауст Ватсон».  Чтобы так сказать, нужно иметь немалые амбиции, ведь если посмотреть, с кем находятся в паре эти персонажи, тогда выходит, что если Битов – «Фауст», то Дольник – Мефистофель, и если Битов – «Ватсон», тогда Дольник – «Холмс».  Такое распределение ролей, действительно, угадывается в «Птицах», и местами довольно явственно, но каверза и подвох этих диалогов сродни сократовским, когда в цепочке наивных вопрошаний роли незаметно меняются, и уверенный в себе и в своем знании мудрец оказывается в дураках.

Этолог своей мизантропией и пресечением всяческого антропоморфизма, в самом деле, может напоминать Мефистофеля, но для полного соответствия ему следовало бы как минимум признать существование Творца.  Без мистической составляющей его мировоззрение – скорее фаустовское, да и то до того момента, как он разуверился в своем научном знании.  
То же можно сказать и о другой аналогии: попытки разгадывать тайны природы напоминают скорее глубокомысленные и не лишенные некоторой наивной самоуверенности суждения доктора Ватсона, тогда как его собеседник, посмеиваясь и меняя обличья, проникает в суть вещей куда глубже и радикальнее.

В конце концов, именование героя доктором («доктор Д.»), хотя его прототип в то время, когда происходят описываемые в повести беседы, еще не был доктором (В.Р. Дольник защитил докторскую диссертацию в 1976 году, а повесть «Птицы» писалась в 1971 и 1975 гг.), так что, возможно, эти аналогии с большим основанием относятся именно к доктору Д., который, таким образом, продолжает ряд литературных докторов-философов, чья логика и наука подвергаются различным испытаниям, – доктора Фауста, доктора Ватсона и им подобных. 

Исходная посылка этологического подхода проста: посмотреться в природу, как в зеркало.  Если Дарвин прав, а он прав, в этом доктор Дольник не сомневается, тогда в поведении животных, птиц, даже насекомых можно найти объяснения многим странностям и закономерностям человеческой жизни, которые, благодаря гуманитариям, неправомерно мифологизированы, эстетизированы и попросту искажены.

В поисках этих закономерностей психоаналитики погружаются в бессознательное, но этологи полагают, что разгадки ближе и очевиднее, они вокруг, всюду, где жизнь, а жизнь, как известно, всюду. Любое животное может служить иллюстрацией поведения человеческого существа, которое, что бы оно о себе ни мнило, неотделимо от животного мира. 

Конечно, человек – особое животное.  В.Р. Дольник перечисляет его отличительные особенности: прямохождение, речь, пользование огнем и способность все более совершенствовать свои орудия. Иронически добавляет: «Гуманитарии любят добавлять к этому набору пятый: религиозное чувство» [4, c. 340].  Но все это не отменяет природную жизнь человека – его инстинкты, врожденные жизненные программы, позволяющие человеку выживать.  Поэтому с инстинктами не следует бороться, это и бесполезно, и бессмысленно, с ними надо сотрудничать. 
В книге В.Р. Дольника демонстрируется «археология человеческих пристрастий» - различные аспекты животной жизни, спроецированные на жизнь человеческую: собирательство, чувство родины, страсть к охоте, тяга к земле, любовь к собакам и т.д.  Автор отправляется с читателем «в мир предков», затем – в мир детства и мир отрочества, анализирует, на примере животных, природу сексуальных и брачных отношений, доходя, в конце концов, в своих аналогиях до жизни социума, империи, всего человечества.

Особо, хотя и бессистемно, рассматривается жизнь птиц, которые уже своим существованием несут человеку благую весть – знание о законах и правилах жизни. Автор так и озаглавил подглавки: «Евангелие от канарейки», «Евангелие от сороки», «Евангелие от гусыни» и т.д. 

Значительную часть книги занимают рассказы о биологических предках человека – обезьянах, что позволяет соотносить исследование В.Р. Дольника не только с «Птицами», но и с заключительной повестью романа – с «Ожиданием обезьян», где, кстати, тоже присутствует и философствует «доктор Д.», а также обезьянка «Люси», умершая миллионы лет назад, о которой пишет в своей книге и Дольник.

Несмотря на живое, популяризаторское изложение, местами игривое, местами публицистически заостренное, «Непослушное дитя биосферы» содержит массу фактических данных и основательных обобщений, выстроенных в единую, впечатляющую, хотя и небесспорную теорию.   Каково же отношение к этой теории Битова? Оно неоднозначно.  С одной стороны, его явно привлекает сам этологический принцип – получение сведений о человеке от соприродных ему существ – птиц, зверей, рыб, насекомых.  С другой же стороны, он знает, и это знание составляет его символ веры, что человек – сверхприродное существо, оказавшееся, в силу каких-то смутных причин и не менее смутных целей, в природных условиях существования и вынужденное сообразовываться с этими условиями.  Против фактов и логики, обрушивающихся на него, он может (но «не хотел бы») предъявить только одно имеющееся у него веское и неоспоримое доказательство – стиль.

Если его знание что-то стоит, если оно вызвано и обосновано той реальностью, которая нефиксируема и недоказуема, но ощущаема, ибо человек обладает способностью ее чувствовать и сообразно с ней оформлять свое миросозерцание, то это таинственное, неверифицируемое, мистическое знание должно как-то выразиться, и оно выражается в стиле.  Каков стиль – такова и цена теории, и пусть его оппонент напишет свою книгу, стилистически более убедительную, чем «Птицы».

Текст повести пронизан аналогиями.  На аналогиях построена теория доктора Д., на аналогиях строятся возражения героя и его дальнейшие рассуждения, на аналогическом принципе выстроена вся повествовательная конструкция.  Аналогичность восприятия задается с самого начала, что весьма симптоматично, евангельскими аналогиями: «Взгляните на птиц небесных... они не сеют, не жнут, не собирают в житницы; и Отец ваш Небесный питает их. Вы не гораздо ли лучше их?» [1, с.11].
Выходит, наука этология – довольно древнего и благородного происхождения.  А если вспомнить, что на этологических аналогиях построены басни и многие притчи, то такая форма знания вообще оказывается наидревнейшей.

В евангельских аналогиях завершающей, дидактически направленной является утверждение, что человек лучше птиц, т.е. сложнее, совершеннее, ближе к Создателю, хотя пространственно вроде бы должны быть выше птицы. Значит, все, что справедливо для птиц, в еще большей степени относится к человеку. А именно: предопределенность жизненного бытия и, следовательно, полная и сознательная подчиненность высшей воле.

Отрицающий Создателя доктор Д., тем не менее, более других проник в содержание программ, которые предопределяют жизнь человека. Их происхождение он объясняет естественным отбором и не находит места в своей теории для сверхъестественной компоненты.

Таинство аналогии проявилось и в его облике – в «лестном для него сходстве с предметом изучения (в том банальном смысле, как хозяева похожи на своих собак)»:
«Он чуть выше задирал ноги, чуть поклевывая вперед головою при каждом шаге и взглядывая так, словно глаз его был положен сбоку, как у птицы, оттого в его облике господствовал профиль. Повертывался он так быстро, что снова оказывался в профиль. Словно бегал вдоль прутьев решетки» [1, с. 14]. 
Обратная аналогия – птица, похожая на человека.  Для большей психологической убедительности повествователь описывает ворону Клару так, как будто речь идет о женщине.

Человек и птица – главная аналогия этой повести.  Она открывает человеку возможность выйти, хотя бы и умозрительно, за границы своего вида, видовой обособленности, постигая общевидовые закономерности, но обнаруживается, насколько это трудно, если это вообще возможно.  Антроморфизм – проекция себя, своего видения, обусловленного особенностями своего вида, - кажется порой непреодолимым препятствием для миропознания, фатальным зеркалом, в котором человек, куда бы ни смотрел, видит только себя.

Объективно установленная аналогия – это, в сущности, и есть то, из чего исходит наука: «Посмотреть под ноги, а затем в небо — вот первый научный метод» [1, с. 36].  Но отсюда далеко не всегда следует, что наука соединяет землю и небо. Человек, изучая птиц, познает не только птиц, но и себя, и вообще некие закономерности, общие для птиц и человека, и всего живого.  Иначе говоря, изучая птиц, человек познает, в конце концов, истину.  Поэтому вполне ожидаемо, что истины в повести Битова предстают в образе птиц. 

Наука, по мысли героя, нарушает единство и целостность мировосприятия, гипертрофируя и переоценивая открытые ею истины.  Впрочем, это свойство вообще человеческого сознания.  Это не значит, разумеется, что узкая специализация непременно сужает сознание, а наука в целом и своей методологией, и своими результатами не способствует духовному росту человека или даже препятствует ему, что она, не принимая ничего на веру, отвергая недоказуемое, отрицает тем самым и духовные истины. Автор «Птиц» хоть и близок к такому вердикту, но находит возможность для более мягкого приговора. Более того, он оставляет место и для «научного подвига», и не только потому, что видел его на биостанции ежедневно, но и по более общим соображениям.
Будучи литератором, герой (и, соответственно, автор) противопоставляет научному подходу не свое частное любительское мнение, а тоже профессиональное и корпоративное, со ссылками на коллег-литераторов. Научной точности противополагается иная точность, художественная.  
Точность, которой оперирует и к которой апеллирует наука, объективна, проверяема, но именно поэтому оказывается относительной: ее можно еще более уточнить, чем и занимаются последующие поколения ученых.  Окончательная точность означала бы окончание науки.  А в литературе – наоборот, даже очевидная фактическая или формальная неточность, но возведенная в образ, становится неопровержимой.  Вопрос в том, как и чем обеспечить специфическую, внутреннюю точность образа, делающего его художественным эквивалентом факта и формулы. Научная точность – исчисляемая. Числа – это измерения научной реальность. Но что такое художественная точность и может ли быть исчислена художественная реальность?

Как школьник в поисках ответа, герой смотрит в небо и видит птиц – словно это те самые истины, которые разогнала наука ХХ века.  Он не успел сосчитать, сколько птиц пролетело над ним, как будто это важно. Но он знает точно, что их было конечное число. И эта небезразличная определенность напомнило ему евангельскую фразу из притчи о птицах: «У вас же и волосы на голове все сочтены...»  
В этом глубокое, изначальное отличие литературы от науки – зафиксировать неисчислимую единичность, уловить ее, ускользающую, уплывающую, улетающую, и выразить в слове.  В этом же видел различие философии и науки Н.А. Бердяев, считавший философию особым видом искусства.

Рассуждая о различных границах мира, в которых человеку приходится существовать, о мирах в пределах единого мира, данного человеку в его ощущениях, герой вдруг задумывается о возможности иного, сверхприродного существования, отделенного от природного некоей сверхграницей, за которой уже нет границ, а лишь сплошная однородная среда – истинная стихия человека. 

Вопрос о сверхгранице, т.е. о существовании иной реальности, помимо той, в которой заключена жизнь человека и которую он способен воспринимать имеющимися у него рецепторами, разумеется, не может быть разрешен в ходе какой бы то ни было дискуссии: на каждый тезис найдется свой антитезис.  Столкновение мнений испытывает их силу и основательность, но при равносильном противоборстве двух сторон на первый план выступает именно их односторонность, обусловленная обстоятельствами природного человеческого состояния.  Становится очевидным, что для восприятия иной реальности требуется иное сознание.  

Самый радикальный способ трансментальности – пограничная ситуация, состояние между жизнью и смертью.  Она может возникнуть в любой момент и в любом месте, так как человек постоянно носит ее в себе, и она актуализируется в нем по причинам, которые трудно назвать однозначно внешними или однозначно внутренними, если допускать, что помимо инстинктов, автоматизирующих жизнь человека, существует автоматизм и более высокого плана – судьба, врожденная жизненная программа, которая если и корректируется, то все равно сохраняет значение сверхличностной предопределенности.  
Один из таких моментов описан в финале «Птиц» - разгул стихии, вызывающий апокалипсические ассоциации: «тяжкий грохот», «белый свет», «полная чернота», «потоп», «пламень». 

Может показаться, что потрясение героя, вызванное грозой, психологически малоубедительно, что его попадание в пограничную ситуацию произошло как-то слишком быстро и слишком глубоко (возможно, под влиянием дополнительного катализатора – ящика шведского пива, выпитого накануне; возможно, из-за повышенной восприимчивости его художественной натуры), но, в конце концов, психологическую малоубедительность можно счесть за художественную условность, обнажающую авторскую концепцию: нормальное, сбалансированное состояние героя, оказавшись нарушенным, автономизирует и активизирует в нем обе его природы – животную и духовную.  В концептуальном отношении  чрезвычайно показательно, что герой во время апокалипсического аффекта становится на четвереньки, т.е. как бы теряет одну из отличительных особенностей человека – прямохождение.  Но вместе с тем, стоя на четвереньках, на коленях, он не просто испытывает животный страх физической гибели, но и обретает знание, необходимое для спасения: он осеняет себя крестным знамением, хотя до этого момента не знал, как это делается.

Избавление от страха и ужаса – признак неведомых оглашенному герою закономерностей, которые проявляются в церковных таинствах.  Герой не просто крестился, совершая не вполне понятные ему движения, – он Крестился.  Непостижимым образом произошло его Крещение, огнем и водой, мистическое приобщение к духовной общине человечества.

Пережитый и изжитый им страх – тоже реплика в диалоге героя с доктором Д., только принадлежит эта реплика не самому герою, а тому, кому он обязан своим художественным бытием, автору, создателю и героя, и всех ситуаций, в которые герой попадает.  Но и автор, хоть и создатель, но не абсолютный, а подчиненный высшей творческой воле, направляющей его жизнь и письмо к некоей угадываемой цели, которую он, почти по-пушкински, неясно различает, но которую отчетливо чувствует, и это чувство пути, чувство творческой определенности и предопределенности передается и читателю.  А возникает оно главным образом потому, что герой переживает закономерности духовной жизни, которые и потребовали от автора воплощения.
Жизнь героя, какой бы свободной она ни казалась на райской Косе, оказывается клеткой, в которую он заключен, как та же птица, где прутьями являются не только множество инстинктов, о которых так хорошо знает доктор Д., но и множество других внутренних программ, о которых он не знает или не хочет знать, не говоря уже о множестве условностей, стереотипов, регламентаций и просто запретов.  И едва ли не единственный способ выйти из этой клетки – это испытать и осознать неабсолютность всех природных и социальных предпосылок и предощутить момент, когда они могут быть глобально упразднены или изменены.  Такое предощущение грядущего Апокалипсиса можно пережить в момент личного, малого апокалипсиса, который и переживает герой.  Переживаемое им – тоже эксперимент, выявляющий онтологические закономерности, но не научный, а художественный, хотя и он требует от художника научной точности наблюдения и описания.

Главная апокалипсическая закономерность, описанная в «Птицах», - это взаимообращенность Творца и твари в момент трансформации творения, что в художественной модели произведения предстает как взаимообращенность автора и героя.
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ФОЛЬКЛОРНЫЕ СРЕДСТВА КОМИЗМА

В ПРОЗЕ ТАТЬЯНЫ ТОЛСТОЙ
Рассказы Татьяны Толстой, как правило, построены на столкновении реальности с миром человеческой мечты. Герои писательницы воспринимают собственную «текущую во времени» жизнь как трагикомический театр, как соединение чего-то уродливого и абсурдного. Персонажи Татьяны Толстой, чувствуя разлад между своей мечтой и действительностью, страдая от этого, смеются над собой вместе с автором. Для них единственное спасение от пошлой жизни – это «эстетизация всего, на что падает взгляд» (Марк Липовецкий).

Особую роль в разоблачительной демонстрации абсурда, дисгармоничности жизни персонажей играют в художественном мире Татьяны Толстой приёмы русской народной сатиры: цитаты, аллюзии, реминисценции на корильные песни, байки, присловия, гротесковые описания, взятые из народной драмы, травестирование и другие.

Прямые или варьированные цитаты из смехового народного устного поэтического творчества становятся языковыми иллюстрациями, выполняющими характеризующую функцию. «Чтобы одним мазком максимально точно вскрыть ведущую черту описываемого лица или передать его психическое состояние, писатель обращается к чужим строкам, ставшим частью его творческого «Я» [1]. Фольклорные сатирические интертексты «сгущают» авторские мысли, делая их неоднозначными, несут соответствующее настроение, эмоциональное переживание, оценку происходящего.

Татьяна Толстая  использует зачастую те сатирические приёмы, которые составляют основу народного юмора. Например, в рассказе «Круг» применяется своеобразная гиперболизация из корильных обрядовых песен. В сцене ожидания Василием Михайловичем своей жены в парикмахерской  простые процедуры мытья головы, укладки и стрижки волос гиперболизуются и предстают как пытки, убийство: «Три его ровесницы корчились в руках могучих белокурых фурий… Кудрявая сирена, крепко упершись ногами в пол, схватила это за голову и, оттянув ее назад, на придвинутый жестяной желоб, плеснула кипятком — взвился пар … , навалившись, душила свою жертву белой вафельной простыней» [2].

Сравним с фольклорным приёмом гиперболизации, в корильной песне, обращённой к жениху на девичнике, пели: 

Жених-то наш хорош-пригож,

Уши – ножницами,

Руки – вилочками,

Глаза – дырочками  [3].

Здесь один и тот же вид гиперболы – доведение до абсурда. Также гиперболизуются висящие по стенам парикмахерской фотографии серии: «Красавицы с причёсками», и даже декоративные растения, расставленные на полу, вызывают ужас: «В фойе в больших кастрюлях росли какие-то жесткие зеленые сабли эфесами в землю, со стен глядели фотографии под рубрикой небывалых существ с нехорошими намеками во взгляде, а на головах-то! — башни, торты, крученые рога, или, как на пюре в столовках, — волны. Вот одной из таких хочет быть Евгения Ивановна» [2]. Сопоставить уши с ножницами, а волосы с пюре – это сходное гиперболизированное видение.

В русском фольклоре при проведении обряда  «Встреча и проводы Масленицы» в первой половине праздника величали языческое божество, а во второй – корили, используя гиперболизацию и гротеск. Масленица описывалась вначале как идеальное существо, а затем как абсурдное чудовище. Василий Михайлович обожаемое раньше ,в первые годы брака, существо, возвеличенное и идеализированное им, затем «корит» в народном духе. Причём его укоры относятся не только к жене Жене, но и  ко всем «возлюбленным» женщинам, которых он выбирал по номерам бирок на простынях, сдаваемых в прачечную.

 Василий Михайлович рассуждает о женщинах как о смысле жизни, но у него получается абсурд, поскольку женское существо предстаёт в сознании Василия Михайловича как хтоническое чудовище: «Женщина, женщина, есть ли ты?.. Что ты такое?.. Высоко на вершине на сибирском дереве испуганно блестит глазами твоя шапка; корова в муках рожает дитя — тебе на сапоги; с криком оголяется овца, чтобы ты могла согреться ее волосами; в предсмертной тоске бьется кашалот, рыдает крокодил, задыхается в беге обреченный леопард. Твои розовые щеки — в коробках с летучей пыльцой, улыбки — в золотых футлярах с малиновой начинкой, гладкая кожа — в тюбиках с жиром, взгляд — в круглых прозрачных банках… Он купил для Евгении Ивановны пачку ресниц» [2].

Гиперболы в фольклоре отличаются такой же заострённостью, доведением сатирического сравнения до предела. Так, «тысячко» - почётный гость жениха - назван в корильной песне «спицей в кушаке»:

Как на спице не безмен ли?

У нас тысячко не обман ли?

Как на спице не кушак ли?

У нас тысячко не лешак ли? [3].

В народной фантазии сопоставляется тело со спицей, человек с горбатой кочергой, ухватом. Всё это напоминает гиперболу и гротеск в рассказах Татьяны Толстой. Василий Михайлович из «Круга» обладает фольклорным мышлением. Он представляет себя то курицей, то петухом, то лошадью. Герой делает вывод о предрешённости жизни: «И жен не выбирают, они сами, неизвестно откуда взявшись, возникают рядом с вами, и вот вы уже бьетесь в сетях с мелкими ячейками, опутаны по рукам и ногам, и вас, стреноженного, с кляпом во рту, обучают тысячам тысяч удушающих подробностей преходящего бытия, ставят на колени, подрезают крылья, и тьма сгущается, а солнце и луна все бегут и бегут, догоняя друг друга, по кругу, по кругу, по кругу» [2].

В художественных текстах Татьяны Толстой, как и в народной корильной песне, реальность, изображённая в сатирическом аспекте, искажается до неузнаваемости. Так, абсурдно, что герой сам выбирает для себя женщин, но не по любви, а по принципу «пододеяльного, наволочного фантома, порождённого капризной случайностью прачечной канцелярии» [2].

Василий Михайлович привык действовать, используя игру случая, но когда завязывал очередную любовную историю без любви, по цифре на грязной простыне, то при разочаровании в финале искал виновных в этом, кроме себя: «Ведь где-то в толще городского клубка, в тугом мотке переулков безымянная старуха вбрасывает в маленькое деревянное окошко тючок с потрепанным бельишком, помеченным семизначной криптограммой; это ты в ней зашифрован, Василий Михайлович. И Василий Михайлович — нет, нет, нет,— не хотел чужой старухи, боялся ее чулок, и ступней, и дрожжей каких-нибудь, и скрипа пружин под ее белым пожилым туловищем, и еще у нее будет чайный гриб в трехлитровой банке — скользкий, безглазый молчун, что годами тихо-тихо живет на подоконнике и ни разу даже не всплеснет» [2].

Гротеск распространяется на всё, что видит перед собой Василий Михайлович. «Робкая Изольда» кажется ему ледяной веточкой, а картофель и редька – испугом природы перед лицом ежегодной смерти». Он видит «чёрный купол редьки, чудовищный белый нерв хрена, потайные картофельные города» [2]. 

Даже пушистая шерстяная шапка гиперболизируется и превращается в страшный ведьмовский аппарат смерти. Становится понятным, что также затерзает Изольду и сам Василий Михайлович. Он воспринимает девушку «как диковинную серебряную птицу, изготовленную природой в единственном экземпляре» [2]. Но герой и себя сравнивает с птицей, попавшей в женские сети. В действительности всё наоборот: он выловил Изольду, посадил в клетку и «сжёг её как свечу, превратив в огарок». Ожидая от Изольды чуда, (чтобы она «расколола обыденный мир как яичную скорлупу»), Василий Михайлович был готов только к тому, что от любимой останутся «нажаренные котлеты».

Татьяна Толстая подчёркивает, что герой рассказа, несмотря на свои «изысканные» фантазии и постоянные поиски идеала, является пошлым и примитивным человеком, эгоистом, неудовлетворённым жизнью именно потому, что не может отдавать себя другим, а только тянет все жизненные блага к себе, любимому.

Гротескным символом души Василия Михайловича является лилипутка-спекулянтка, отбрасывающая тень Гулливера, «злобный тролль, страж подземного царства». Лилипутка, «бегающая по арене, по красному ковру, по кругу, по кругу, по кругу» - это сам Василий Михайлович, не нашедший того, что искал, не понявший, что смысл жизни в милосердной любви, в отдаче себя.

Герой даже перед смертью воспринимал мир как абсурд: «Приходили известия: в мире появились странные предметы, с виду никчемные, бесполезные, но исполненные некоего тайного смысла; указатели, ведущие в никуда. Таков был Чебурашка — дерзкий вызов школьному дарвинизму, непарное мохнатое звено эволюции, выпавшее из расчисленной цепи естественного отбора. Таков был кубик Рубика, ломкий, изменчивый, но вечно единый гексаэдр. Простояв четыре часа на морозе вместе с тысячей угрюмых собратьев-сектантов, Василий Михайлович стал владельцем чудесного кубика и неделями, до красных глаз, крутил и крутил его скрипучие подвижные грани, тщетно ожидая, что блеснет, наконец, свет из окошка другой вселенной. Но, почувствовав как-то ночью, что из них двоих настоящий-то хозяин — кубик, что это он выделывает что хочет с беспомощным Василием Михайловичем, он встал, пошел на кухню и капустной сечкой зарубил гадину» [2].

Герой оказался «слепорождённым», он не может познать суть мира: «В ожидании откровения он листал слепые машинописные страницы, учившие, как надо на рассвете вдыхать одной ноздрей зеленый квадрат и гонять его мысленным усилием по кишкам туда и обратно. Он часами стоял на голове, скрестив ноги, в чужой квартире у вокзала, между двух небритых, тоже перевернутых, инженеров, и от перестука поездов за стеной, уносившихся в дальние странствия, дрожали их поднятые ввысь полосатые носки. И все было напрасно» [2]. Гротесковый «зелёный квадрат» демонстрирует никчёмность действий персонажа.

На природу фольклоризма Татьяны Толстой указал В.Е. Головчинер, который связывал его с пушкинским фольклоризмом: «Думается, одним из первых в литературе нового времени осознал возможность и необходимость взаимодействия современного искусства с культурой народных низов А.С. Пушкин …Его сказки, выдержанные в фольклорном духе, «Повесть Белкина» и «Капитанская дочка», ориентированные на стилистику фольклоризированного мировосприятия», важны для современной литературы ХХI века [4]. 

Интерес к фольклорным интертекстам у Татьяны Толстой, очевидно, определяется тягой и к первоэлементам реальности, и к первоэлементам искусства и способам их соединения. Отсюда неожиданность ракурсов, травестия изображаемого.
Алексей Петрович из рассказа «Ночь», например, считал землю тарелкой, над которой «заворочаются исполинские колеса, наматываются чудовищные ременные приводы, зубчатые колеса тянут солнце вверх, а луну вниз. Больное сознание олицетворяет природу: день устаёт, складывает белые крылья, летит на запад, большой, в просторных одеждах, машет рукавом, выпускает звезды, благословляет идущих по остывающей земле» [2].

Татьяна Толстая применяет комическое в тех аспектах, которые были свойственны исконно народному юмору: «Один из таких принципов состоит в том, что комическое противопоставляется трагическому и возвышенному, и выводы, полученные из восприятия возвышенного или трагического, с обратным знаком применяются к комическому» [5].
В прозе писательницы комическое воспринимается как трагическое и возвышенное, потому что связано с осмыслением современного кризисного мира. «Комизм кроется не в физической природе человека, и не в духовной его природе, а в таком соотношении их, при котором физическая природа вскрывает недостатки природы духовной» [5].

Таким образом, через произведения русского сатирического фольклора, реминисценции которых включаются в прозу писательницы, передаётся Татьяной Толстой духовный опыт русского народа, его здравый смысл и его нравственные ценности. Отрицая общественные пороки, развенчивая «смертные грехи», автор утверждает истинную русскую аксиологию в новых исторических условиях.
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ФОЛЬКЛОРНЫЙ ИНТЕРТЕКСТ КАК СПОСОБ ВЫРАЖЕНИЯ АВТОРСКОЙ ИДЕИ В ПРОЗЕ ТАТЬЯНЫ ТОЛСТОЙ
Фольклоризм – важная черта художественного публицистического творчества Татьяны Толстой. Об этом писали Н.Л. Лейдерман и М.Н. Липовецкий в своем труде «Современная русская литература»,  подчеркивая «демонстративную сказочность» поэтики писательницы, с помощью которой она уводит своих героев из мира обыденности [1]. 

В.Я. Пропп точно определял термин фольклорный интертекст: «Фольклоризм – это различные формы отсылок к устному народному поэтическому творчеству» [1]. 

Детский фольклор, то есть те обрядовые жанры, которые, утратив сакральность, перешли из взрослого фольклора в детский: игровые песенки, считалки, присловья, сказки, былички, легенды выступают как художественное средство выражения главной идеи каждого толстовского произведения, в котором главной идеей является разлад мечты и действительности. Начало в рассказе «Соня», например, представляет собой сказочную формулу неопределённо-обобщённого типа: «Жил-был один человек» [3], говорящую о жизни всех людей вообще, об общих закономерностях бытия.

Татьяна Толстая вставляет фольклорные реминисценции, цитаты, аллюзии, рассказывая о воспоминаниях про дорогих умерших, рано и давно ушедших родных людях, которые всё равно продолжают жить в сознании, в памяти.

Авторское лирическое отступление в рассказе «Соня» насыщено фольклорными элементами, очевидно, потому, что представление о смерти в русском народе имеет языческие корни. Автор, как и ее предки древние славяне, считает, что умершая Соня, «поправ тугие законы пространства и времени, щебечет себе вновь в каком-то недоступном закоулке мира, вовеки нетленная, нарядно бессмертная» [3]. 

Соня названа автором «истуканом»,   то   есть   древним языческим божеством, которому когда-то поклонялись люди. И даже тарелка с бульоном перед ней - не просто суп, а «озеро». Этот образ подчеркивает, внутри «истукана» живёт отзывчивая Сонина душа» [3]. Тарелка – «озерцо» подчеркивает природность, естественность женственной сути героини. Внешне некрасивая, Соня прекрасна «внутренне», ее душа вмещает весь мир, все горести и радости ближних. Автор пишет по этому поводу: «По прошествии некоторого времени кристалл Сониной глупости засверкал иными гранями... Чуткий инструмент, Сонина душа улавливала, очевидно, тональность настроения общества» [3].        
Соня названа также в рассказе дурой – это выражение общественного мнения. В русской сказке все окружающие люди тоже называют Иванушку – дурачком. Но в русской народной сказке Иван «воцаряется», женится на царевне и управляет царством, то есть оказывается самым мудрым. Так и Соня в финале рассказа воспринимается автором как человек мудрый и счастливый, проживший жизнь во имя любви к ближнему, исполнивший истинное предназначение человеческого бытия. 

В русской сказке и Иван-дурак, и Лягушка-царевна, и Чудище из «Аленького цветочка» некрасивы, даже уродливы внешне, но они обладают прекрасной душой, которая помогает им достичь гармонии духа и тела и стать счастливыми людьми. Схема этих древних сказок намеренно, на наш взгляд, вводится в контекст рассказа Т.Н. Толстой «Соня», выполняя функцию культурной отсылки, в данном случае – фольклорной, и выражая мнение автора по поводу происходящего.

Народные поэтические символические образы присутствуют на интертекстуальном уровне и при характеристике антипода Сони – Ады Адольфовны, образ которой сопрягается с символикой змея, то есть зла, безобразия, тщательно замаскированного под красоту.
Соня служила в библиотеке «научным  хранителем»,  на  самом деле  она была одновременно хранителем доброты и истинной женственности. Её символ – это фольклорный символ верной любви – голубь. Напротив, Ада – это пример мнимой женственности. Автор называет ее змеей.
Ада всегда сидит у огня как Баба-Яга. Если у Сони на пиджаке – голубок, то у Ады Адольфовны на платье «большая камея приколота у горла, на камее кто-то кого-то убивает: щиты, колья, враг изящно упал» [3]. В борьбе этих антиподов авторская позиция утверждается последней фразой рассказа: «Ведь голубков огонь не берёт» [3].

Речь идёт о брошке – «эмалевый голубок», которую Соня никогда не снимала, не разделяя мнение, что нужно постоянно менять одежду и украшения. 

Голубь в христианстве – это символ Святого духа, а в язычестве – верного супружества. Голубица в русском народном фольклоре – символ невесты. В свадебных обрядовых действах символ «голубки» присутствует во всех свадебных венчальных песнях «Княжьего пира».

Детские впечатления, взгляд на мир пытливого, легко ранимого ребенка. К ним относятся, кроме рассказа «Соня»:  «На золотом крыльце сидели», «Петерс», «Любишь - не любишь», «Огонь и пыль», «Река Оккервиль» и другие.
Рассказы «Любишь - не любишь» и «На златом крыльце сидели» включают фольклорные цитаты в такой сильной позиции произведения, как его заглавие. Детские считалки становятся названием и в рассказе «Вышел месяц из тумана». Примитивные на первый взгляд детские считалочки контрастируют со сложными жизненными позициями и драматическими ситуациями, в которые попадают главные герои этих произведений, и формулируют их значимость.

Все названные выше произведения посвящены теме любви: в них говорится о потенциальной женской платонической любви («Соня»); о первой детской любви - ненависти к няням («Любишь - не любишь»); о любви - предательстве («На златом крыльце сидели»); о любви - сострадании («Вышел месяц из тумана»). 

Детский фольклор широко использован в художественных целях в рассказе «Любишь - не любишь». Девочкой-героиней для противопоставления двух нянь применяет фольклорно-пушкинское выражение «голубка дряхлая моя» к няне, которую она горячо любит, а «свинюшка толстая моя», придуманное девочкой от лица Пушкина, относится к новой няне, непонятной и чужой.
Няня поёт народные исторические песни о чеченской войне, выражая общенародный взгляд на события. Дети с молоком матери впитывают русское народное мировоззрение и принимают русский фольклор как родной, усваивая через него моральные ценности.

Детская считалка в рассказе «На золотом крыльце сидели» вынесена в заглавие, поскольку в её шутливой форме выражается смысл бытия, заключённый в самопознании и важности нахождения своего места в жизни. Каждый человек в течение земной жизни должен определить: «Кто он такой» и выполнить заповеданное ему Богом.

«Золотое крыльцо» – это престол Божий, перед которым каждый держит ответ: кто он такой и как он выполнил своё предназначение в земной жизни:

    На золотом крыльце сидели:

     Царь, царевич, король, королевич,

     Сапожник, портной.

     Кто ты такой?

     Говори поскорей,

     Не задерживай добрых людей! [3].

Последнее предложение говорит о Суде Божьем, перед которым все держат ответ. Автор начинает рассказ варьированной цитатой из Библии: «В начале было слово». А у Татьяны Толстой видоизменённая мысль: «Вначале был сад. Детство было садом» [3]. Писательница делает культурную отсылку, намекая на жизнь человека до грехопадения, когда человечество пребывало в Эдемском саду. 

Темой рассказа является постижение ребёнком жизни и смерти, начало поисков смысла бытия. Дети, как когда-то их древние предки, хоронят воробья и осознают, что жизнь вечна, несмотря на смерть, что всё одухотворено, даже дом может бегать, стремясь к солнцу; всё вокруг «набито огуречными детёнышами в розетках оранжевых цветов» [3]. Всё рождается и умирает, чтобы вновь возродиться. В древних религиях «Убиваемого и воскресающего Божества», воплощённого в старославянских языческих обрядах – Масленицы, Купалы, Костромы, Русалий и других отражена гармоничность мира. Но дети чувствуют кровожадность, дисгармоничность мира: красавица Вероника Викентьевна олицетворяет «древнее, жадное, терзающее», приносящее в жертву других существо. Она «телёночка зарезала», она сидит в сарае, где «кошмар, ужас – холодный смрад, сырость, смерть» [3].
Фольклоризация повествования, введение сказочных аллюзий создаёт особый колорит образа Светланы-Пипки («Огонь и пыль»), которая изображается как будто глазами Риммы, как колдунья, нечистая сила, соблазняющая всех вокруг. На самом деле, Пипка – это  человек деятельной любви, она всем верит, всем помогает, поэтому к ней все тянутся и поэтому её жизнь такая яркая, «сумасшедшая».

В рассказе «Спи спокойно, сынок» фольклорный интертекст из русской сказки о животных «Кот, Баран и Заяц» [4] помогает писательнице изобразить тяжёлое послевоенное время, когда люди не знали, кто перед ними: человек или оборотень, что их ждёт: жизнь или смерть. Цитата из сказки: «Ах ты, зверь, ты, зверина, ты скажи свое имя: ты не смерть ли моя? Ты не съешь ли меня? Я не смерть твоя, я не съем тебя: ведь я заинька, ведь я серенький…» дополняется научным определением: «Зайцы – тоже разносчики чумы. Особо опасная инфекция…» [3]. Последняя фраза звучит от имени врача – военного медика Пал Антоныча, проводившего исследования с животными для противодействия разносчикам чумы и искоренения страшных эпидемий. 

Как напоминание о жестоком времени звучит усечённая сказочная цитата: «Скажи своё имя!» [3]. Трудно военному поколению мальцов, потерявших и родителей, и память, определить, где правда, а где ложь; где воровство, а где – возмездие врагам. Поэтому автор приводит ещё один фольклоризм – детскую игровую считалку военного времени: «Али-Баба! – О чем, слуга? – Тяни рукава! – С какого конца?..» [3]. Действительно, от того, с какого конца потянуть, зависит оценка явления и характеристика человека. Фольклорная вставка помогает уяснить идею произведения, понять авторский замысел.

Также с помощью детской сказки постигает себя и других Наташа из рассказа Татьяны Толстой «Вышел месяц из тумана». Выражение, взятое в качестве заглавия произведения, является первой строчкой детской считалки, то есть, по сути, фольклорной цитатой. Месяц выходит из тумана и освещает всю правду жизни для девушки, недовольной собой: «И страшный желтый рогатый Месяц с человеческим лицом восставал из синего, черного, клубящегося тумана, и глухо бряцал доспехами, и слово его было — закон. Все равно тебе водить! И они боялись Месяца и не нарушали его тяжелой грозной воли. Разве что кто-нибудь выкрикивал пестрое, шустрое, ящеричное словцо: чурики! Тогда на миг замирало, останавливало свой бег чудовищное колесо мира, застывали, раздвинувшись, железные створы, размыкались оковы — и маленький мятежник сам в изумлении застывал, обмирая, в заколдованном, радужном, хрупком шарике свободы» [3].

Мир взрослых в произведениях Татьяны  Толстой, «идологизирован»: «Взрослые: большие тёплые столбы, надёжные, вечные колонны…» [3], то есть языческие идолы.

Юность Наташей сравнивается с пленом у Бабы -Яги: «И перед Наташей легла барьером, встала частоколом бабы-яги непроглядная черная юность: кривые тупики, позорные помыслы, отвратительные догадки» [3].

Чистая девственная Наташа боится грязи жизни, что подчёркивает сказочный интертекст: «пленение дитя» древней богиней Тьмы, хранительницей царства Мёртвых, которой является в древнерусском фольклоре Баба-Яга.

Наташа ждала своей судьбы: «Время шло, сердце билось, и никто не приходил любить Наташу. А ведь были предчувствия, были приметы и видения, двусмысленные знаки, что время от времени подает судьба, и разве не обещал ей что-то грозное, огромное, страшное до замирания сердца Желтый Месяц, выходивший с ножом из синих клубов тумана? Но теперь Желтый Месяц молчал и лишь играл черными резными тенями на бабушкиной могиле» [3]. Месяц, при котором в старину гадали о суженом, о судьбе, воспринимается Наташей как знак судьбы.

Таким образом, фольклорные интертексты, включаемые автором в рассказы, объединённые традиционной для русской литературы тематикой «разлада между мечтой и действительностью», выполняют важную художественную функцию выявления авторского сознания через систему культурных отсылок, связывающих персонажей с исконно народным, национальным видением мира. Тот факт, что чаще всего Татьяна Толстая выбирает для цитации те произведения устного народного поэтического творчества, которые перешли в игровой детский фольклор, связано с желанием писательницы через  просто выраженные истины показать глубину и масштабность земной жизни человека, драматической и порой трагической по сути.

Фольклорные жанры (считалки, игровые формулы, сказки, присловья, обрядовые песни, легенды), ставшие игровыми, позволяют Татьяне Толстой создать неповторимый «сказочный стиль», насыщенный народной лексикой наряду с литературным изящным интертекстом XIX-XX веков. Фольклоризм произведений Татьяны Толстой – значимая примета её особого писательского почерка, дающая возможность в символической форме выразить исконно национальное, ментальное в современном человеке.
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Л.Н. Любимцева

Горловский государственный педагогический институт иностранных языков (Украина)
РЕМЕЙК КАК ЖАНР РУССКОЙ ДРАМАТУРГИИ НАЧАЛА ХХI СТОЛЕТИЯ: Л. ПЕТРУШЕВСКАЯ «ГАМЛЕТ. НУЛЕВОЕ ДЕЙСТВИЕ» – Б. АКУНИН «ГАМЛЕТ. ВЕРСИЯ»

Современная русская драматургия неоднородна по составу. Ведущими жанрами в русской литературе начала ХХI века стали ремикс и ремейк,  образцами   которых могут служить пьесы: Л. Петрушевской («Гамлет. Нулевое действие»), Б. Акунина («Гамлет. Версия», «Чайка»), М. Угарова («Смерть Ильи Ильича»), Н. Коляды («Старосветская любовь»). Если коснуться проблемы терминологии, то постмодернистский характер подобных пьес позволяет применить к ним как термин «пастиш», так и термин «парафраз».  
Как правило, в ремейках переосмысливается не только концепция пьесы-первоисточника, но и меняются местами персонажи (на первый план выдвигаются герои второстепенные, которые и становятся главными действующими лицами).

В современном литературоведении, по мнению исследователя Н. Е. Меднис, в зависимости от организационного начала, центрального смыслового ядра выделяют два типа сверхтекстов: «городские» («петербургский», «московский» и т.д.) и «персональные» («пушкинский», «булгаковский») [3]. Таким образом, в рамках литературы  (как западноевропейской, так и русской) второй половины ХХ – начала ХХІ века можно говорить о «шекспировском» тексте.
Актуализация протосюжетов и архетипичных образов происходит в кризисные моменты развития общества. Обращение к общеизвестным образам и сюжетам демонстрирует смену системы нравственных приоритетов. Обусловлено это, по мнению А. Е. Нямцу, тем, «что многие легендарно-мифологические ситуации представляют собой своеобразное проецирование определенных нравственно-психологических состояний и конфликтов на другую (то есть отличную от прежней) систему ценностей» [4].

Цель статьи  – проследить процесс трансформации сюжета и образов первоисточника в ремейках шекспировской трагедии «Гамлет».

Пьеса «Гамлет. Нулевое действие» Л. Петрушевской – постмодернистская трагикомедия в современном стиле, пьеса, в основе которой лежат предполагаемые событий, которые происходили до начала экспозиции шекспировской трагедии и мотивировали последующие действия. 

В трагикомедии Л. Петрушевской отсутствуют героические фигуры и положительные персонажи. Образ Гамлета отодвинут на второй план и в значительной мере переосмыслен. События разворачиваются по воле эпизодического персонажа шекспировской трагедии – принца Фортинбраса, который посылает своих солдат шпионить под видом актеров бродячей труппы в графство Эльсинор. 
В ремейке Фортинбрас – интриган, политический ловкач, который действует грязными методами, фигура марионеточная. В пьесе он появляется, сидя верхом на коне, «который представляет собой палочку с конской головой под попоной. Ноги всадника маленькие, искусственные, болтаются по бокам седла» [5]. Задуманная им и ловко осуществленная интрига имеет дальнюю политическую цель – посадить на обезглавленный трон Дании норвежского принца, причем абсолютно бескровно. Л. Петрушевская фактически изменяет мотивировку завязки пьесы: никакого блуждающего призрака убитого короля Гамлета не было. Фортинбрас целенаправленно сводит с ума датского принца, разыгрывая перед ним ловко отрежиссированные сцены: «Фортинбрас. Значит, версия об отравлении через пищу не прошла. Ладно. Попробуем иначе. Скажем, протяните канат под крепостью, где-нибудь между деревьями близко к крепостной стене, чтобы канат сверху не просматривался, и пусть Зорге является каждую полночь как бы на стене в кирасе короля Гамлета, опять-таки с бородой и со свечой в руке» [5].

Цель всего задуманного раскрывается в диалоге солдат:

«Пельше. Ну что, все гениальное просто. Уж он живого места в своей Дании не оставит! Руководители любят своих колошматить! И, глядишь, вы на обратном пути из Польши запросто возьмете Данию, покрытую трупами руководства.

Куусинен. Норвегия Данией прибудет. Ура» [5].

Учитывая тот факт, что перед нами парафраз, очевидным становится замысел драматурга: показать ставшие нормой в современном мире и политике способы достижения власти.

Главными героями пьесы Петрушевской являются «маленькие люди» –  солдаты Зорге, Пельше и Куусинен – исполнители замысла норвежского принца Фортинбраса. Сюжет шекспировской трагедии модернизируется за счет использования аллюзийных имен. Как известно, Зорге – имя советского разведчика времён Второй мировой войны, Пельше – латышского коммуниста, Куусинен – известного деятеля Коммунистической партии и Советского государства, международного коммунистического и рабочего движения, участника коммунистической партии Финляндии. Главный мотив поведения этих персонажей – жажда наживы, идеологическая составляющая из их характеров полностью исключена. 

Высокая трагедия мести превращена автором в жалкий политический трагифарс: принц Фортинбрас – интриган и негодяй, опасающийся открытого боя, принц Гамлет – пьяница, король Клавдий – альфонс и т.д. Изменяет драматург и причину смерти короля Гамлета: он не был предательски убит Клавдием, а умер от несварения желудка. Персонажи Л. Петрушевской разговаривают на знакомом языке: бранная речь снижает высокий трагический пафос текста-первоисточника. Измельчали герои,  былое величие сильных мира сего утрачено безвозвратно, бытовые проблемы стали важнее вечных, философских. И в этом заключается трагедия современного общества.
Безусловно, перед нами образец постмодернистского текста. Текст первоисточника переосмыслен иронически. Упомянут и сам автор, актер Шекспир, который и оставил исполнителям замысла Фортинбраса пьесу «Мышеловка»: 

«Куусинен. Ну! Помню! Этот спектакль еще привозил один такой захудалый мужской театр, «Глобус», из городка какого-то английского, это далеко на севере… Ландн, что ли… Язык сломаешь.

Зорге. Лондон, я помню. Лондон произносится.

Куусинен. Там был актер один, он женщин играл. Ну выпили мы с ним… Он плакал как баба. Говорит, как вспомню родной Стэффорд-на-Эйвоне… Мы обнялись с ним… Стэффорд и Стэффорд. Одно и то же повторял. Говорил: «Я всем чужой, веришь?» И утром, в дополнение ко всему, продал мне в результате за большие деньги копию пьесы «Мышеловка». Фамилия у него была какая-то чудная… Шакеспеаре.

Зорге. Произносится как Шекспир» [5].

Мотив греха – один из центральных мотивов пьесы – возникает в первых строках произведения. Король Гамлет убил отца Фортибраса, был убит сам собственным братом и т.д. Грехи предполагают неизбежность наказания. Эта мысль впервые прозвучала в пьесе из уст Куусинена: «Это все грех. Они все будут наказаны, и Полоний, и Клавдий, и Гертруда» [5]. Читатель вынужден задуматься о том, насколько возможно развитие событий, предложенное В. Шекспиром, после подобного «нулевого действия».

«Гамлет» В. Шекспира — поэтическая драма в полном смысле слова. «В основе трагедии лежит поэтический взгляд на мир» [2]. Гамлет великого англичанина живет в расколотом мире, в котором материализм еще окончательно не победил. В попытке восстановить гармонию герой гибнет. Основу сюжета составляет месть наследного принца убийце и узурпатору Клавдию. 
В ремейке Б. Акунина «Гамлет. Версия» фантастический, чудесный элемент полностью исключен. История Датского принца превращена в организованную политическую интригу, цель которой – убрать конкурентов норвежского принца Фортинбраса, расчистить ему путь к престолу Дании. Главным организатором интриги в пьесе является Горацио, в первоисточнике изображенный единственным настоящим другом Гамлета, которому в трагедии «отведена роль наперсника, поверенного героя», который «единственный знает, в чем суть происходящей борьбы», которому принц «завещает поведать всем истину о том, что произошло» [6]. В произведении Б. Акунина трансформируется не только сюжет произведения, ни изменены и нравственно-психологические мотивировки поступков персонажей, что ведет к новой интерпретации образов.

Б. Акунин сохраняет занимательность пьесы, умело выстроив интригу. Читателю/зрителю, прекрасно знакомому с текстом первоисточника, интересно следить за тем, что же нового в сюжете, если событийный ряд остается прежним.

Гамлету вовсе не хочется отягощать себе жизнь борьбой за власть и местью:

«Когда не явится полнощное виденье,

Я буду чувствовать себя

болваном полным,

А если явится, то Гамлету конец,

Беспечному юнцу и сумасброду.

Нетрудно жить,

когда не видишь смысла

 В потоке суток, месяцев и лет,

Тебя влекущим к смертному пределу» [1].

  Гамлет Б. Акунина дегероизирован, лишен сомнений и не пытается взвалить на свои плечи труд восстановить «расшатавшийся век»:

«Гамлет:

Но я… Но как… Но разве мне под силу…

Я не герой, я пересмешник праздный» [1].

Полоний, в первоисточнике выступающий приспешником Клавдия, в пьесе Б. Акунина превращен в заговорщика, мечтающего о захвате трона Дании. Он считает себя вполне достойным претендентом на трон: 

«Наш род на век древней, чем королевский,

Кровосмесительством, безумьем не запятнан.

Полоний Первый – плохо ли звучит?

Лаэрт, принт датский – музыка для слуха» [1]. 

 Розенкранц и Гильденстерн в трагедии Шекспира выступают исполнителями воли Клавдия, их услужливостью он пользуется в борьбе против племянника. В пьесе Б. Акунина они изображены пьяницами и развратниками, легкомысленностью которых пользуется Горацио. 

В трагедии Шекспира Клавдий – титанический злодей, сильная личность, которым движет жажда власти. Можно усомниться даже в его любви к Гертруде. В современной пьесе мотивы поступков короля иные. Он слаб, никогда не мечтал о захвате власти, его единственная страсть – это Гертруда:

«Клавдий: 

Когда бы мог я выбрать добровольно:

Тебя и трон иль только лишь тебя,

Второе б выбрал я и был бы счастлив.

Как тяжела монаршая корона!

Мой бедный брат был истинный король,

А я — я венценосец поневоле» [1].

Король Гамлет совершил самоубийство, ни Клавдий ни Гертруда не совершали преступления:

«Гертруда: Нет, невиновна я в убийстве! И мой Клавдий

Его не убивал. Муж сам испил

Из кубка смертоносную отраву,

Когда узнал о том,

Что брат родной и милая супруга

Давно в связи любовной состоят.

Двойной измены он не снес, бедняга,

И принял смерть от собственной руки.

Вот в чем виновна я, а вовсе не в убийстве!» [1. 

В трагедии Б. Акунина жертвой становится и сам Клавдий.  Муки совести приводят к самоубийству Гертруду. 

Главным героем трагедии становится Гораций, на деле оказавшийся шпионом Фортинбраса, который расчистил принцу путь к датскому трону путем интриг: «Гораций: Это было не так трудно, милорд. Понадобился маленький фокус с призраком, подмененное письмо, душеспасительная беседа с королевой, да несколько капель яда, которым я смазал клинки перед поединком. Ваши мнимые пираты, доставившие Гамлета обратно в Данию, исполнили задание безукоризненно. Единственную серьезную угрозу представлял заговор французской партии, но мне удалось вовремя устранить ее предводителя, канцлера Полония, а молодой Лаэрт был неопасен» [1]. 

Современному человеку понятнее методы, которыми пользуется Гораций. Это не удивляет и не шокирует. Манипулирование людьми, шпионаж, предательство стали нормой поведения. 

Таким образом, шекспировский текст послужил не только источником сюжета нового произведения, что характерно для постмодернистских текстов, но и в результате возникшего диалога породил оригинальные версии уже знакомых событий, в которых усматривается актуализация современных для сегодняшнего времени проблем. Авторы ремейков используют конструктивный принцип обработки текста-первоисточника, который заключается в редукции или даже деконструкции «высоких» мотиваций.  
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АНТИТЕЗА КАК СРЕДСТВО ФОРМИРОВАНИЯ ОБРАЗА 

СТАРЦА ЗОСИМЫ В РОМАНЕ Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО 
«БРАТЬЯ КАРАМАЗОВЫ»

Антитеза широко используется Достоевским в его итоговом романе с целью противопоставления персонажей. Воссоздание особенностей внешности, быта, речи, идей героев – на этих и других уровнях писатель настойчиво вводит прием контраста. Ярким примером в данном случае выступает образ старца Зосимы: он строится в том числе и на четких антитезах с фигурами отца Ферапонта, игумена монастыря, Ивана и его Великого инквизитора, Федора Павловича Карамазова и даже самого старца в его юности. Ввиду обширности темы в рамках статьи остановимся на средствах выражения противостояния в монастырской среде, в свою очередь, резко отличающейся от мирского общества.

Старец Зосима представлен Достоевским несколько необычным способом, идущим вразрез с ожиданиями читателя. Портрет старца он рисует несколько сниженный, что опровергает представление о возвышенном герое как обладателе величественной внешности: «Это был невысокий сгорбленный человечек с очень слабыми ногами, всего только шестидесяти пяти лет, но казавшийся от болезни гораздо старше, по крайней мере лет на десять. Все лицо его, впрочем, очень сухенькое, было усеяно мелкими морщинками, особенно было много их около глаз. Глаза же были небольшие, из светлых, быстрые и блестящие, вроде как бы две блестящие точки. Седенькие волосики сохранились лишь на висках, бородка была крошечная и реденькая, клином, а губы, часто усмехавшиеся, – тоненькие, как две бечевочки. Нос не то чтобы длинный, а востренький, точно у птички» [2]. Нетрудно заметить, что среди эпитетов преобладают слова с экспрессивной стилистической окраской, указывающей на уменьшительный признак. Даже присутствует переизбыток: мелкие морщинки, седенькие волосики, бородка крошечная и реденькая, губы тоненькие. Можно сказать, это умаление доведено до литоты. Характеристика губ эпитетом «усмехавшиеся», на взгляд современного читателя, имеет неприятный смысловой оттенок – улыбка с некоторым налетом лукавства, ассоциируется с его синонимом «ухмыляться». Однако у В.И. Даля дается и другое значение слова «усмехаться» - «смеяться немо, одним движением губ, лица» [1]. Такое прочтение позволяет вновь убедиться в сдержанности отца Зосимы: он, как и положено монаху, не смеется вслух. Нос старца сравнивается с клювом птички – тоже маленькой, причем писатель подбирает для более точного обозначения нужного ему признака просторечный вариант прилагательного – востренький. Эпентеза усиливает характерную черту. Да и сам подвижник назван «человечком». Однако, говоря о глазах, писатель не называет их глазками, хотя они и небольшие, потому что именно через них светит душевная сила старца, то, что глаза быстрые и блестящие, говорит о пронзительности взгляда. Сравнение глаз с точками сопоставимо с выражением статичности, неподвижности точки зрения, позиции и завершенности его идей. В воображении читателя формируется облик иссушенного годами и болезнью старичка-младенца, с одной стороны, отталкивающий из-за этих заостренных черт, с другой – вызывающий сочувствие. На восприятие читателя сильно влияет еще и впечатление Миусова: «По всем признакам злобная и мелко-надменная душонка». По внешнему виду этот ученый человек делает выводы и о внутренних качествах старца, тоже используя уменьшительную оценку, имеющую, однако, смысл презрительности. Из-за худощавости и некой остроты черт внешности в совокупности с видом убранства кельи ему видится образ, отдаленно напоминающий гоголевского Плюшкина, который как раз и обладал обозначенными Миусовым качествами. Но по ходу действия романа выясняется, что первое впечатление оказалось обманчивым: злоба и надменность совершенно несвойственны старцу. 
В отличие от эстетически невыгодной характеристики этого возвышенного героя, призванной «не допустить того, чтобы сам облик его… пленял, завораживал, порабощал» [5], его антиподы имеют величественную наружность. 

Отец игумен не противостоит старцу в идейном плане, он как главный в монастыре по-отечески любит каждого насельника. Заметна большая разница на внешнем уровне. Это «высокий, худощавый, но все еще сильный старик, черноволосый, с сильною проседью, с длинным постным и важным лицом» [2]. Его облик являет следы аскетизма, что писатель определяет эпитетами «худощавый», «с длинным постным» лицом. С одной стороны, это говорит о физических качествах – о лице, как бы вытянутом, осунувшемся от строгого воздержания, с другой – о суровом настроении и сдержанном поведении. Не случайно два эпитета «постным и важным» спаяны союзом. Через подобную характеристику проглядывают некоторые черты натянутой строгости и даже высокомерия, появляющиеся от осознания своего главенствующего положения. 
Отец Ферапонт – высокий, прямой старик атлетического сложения, со свежим лицом и густыми волосами. Обращает на себя внимание описание его глаз: «Глаза его были серые, большие, светящиеся, но чрезвычайно вылупившиеся…» [2]. Заметим, у старца глаза маленькие, у отца Ферапонта – большие, но при их характеристике писатель использует синонимичные эпитеты: блестящие – светящиеся. Этот объединяющий признак говорит о внутренней, духовной силе обоих персонажей. Однако тут же автор неожиданно снижает сформировавшийся в представлении образ, используя эпитет с негативной окраской – «вылупившиеся» глаза. Подробно описывается грубая одежда аскета и дается намек на наличие вериг, что создает именно видимый образ великого подвижника. На самом же деле, считает протоиерей Дмитрий Григорьев, отец Ферапонт – «представитель непросвещенного, темного, изуверского монашества… дегенеративный последователь иосифлянства в XIX в.» [3]. Для этого духовного потока характерны «внешняя строгость и преобладание обрядности» [4].
Во-вторых, резко отличаются характеристики быта и вещей в кельях монахов. Описание обстановки кельи старца Зосимы построено на контрастах: указание на роскошь тут же переменяется указанием на убожество. Так, например, старец садится на «красного дерева диванчик», который в то же время «очень старинной постройки»; гости размещаются «на четырех красного дерева» стульях, но «обитых черною сильно протершеюся кожей». Постоянно подчеркивается небольшой, подстать самому хозяину, размер окружающих вещей и самого жилища: либо они прямо названы маленькими (маленькие часы), либо это обозначено уменьшительным суффиксом (диванчик, спаленка, кровать узенькая). Только одна икона Богородицы имеет большую величину, что, вероятно, является указанием на особое благоговение старца перед Матерью Божией. Убранство кельи, где соседствуют «изящные и дорогие» образы и произведения народных умельцев, кажется безвкусным. Однако, как справедливо отмечает В. Лепахин, «они подобраны не по своим художественным достоинствам, а значит, критерий может быть один – благочестие. Если в изображении святого видны какие-либо технические недостатки, неуверенная или не совсем умелая рука, - это не главное. Важно, чтобы в изображении была видна искренняя вера художника, просвечивало его личное благочестие» [6].
Впоследствии повествователь вводит читателя и в скрытое от посторонних помещение – спальню отца Зосимы: «Это была очень маленькая комнатка с необходимою мебелью; кровать была узенькая, железная, а на ней вместо тюфяка один только войлок. В уголку, у икон, стоял налой, а на нем лежали крест и Евангелие» [2]. Как видно, здесь беднейшее убранство, свидетельствующее о тайной подвижнической жизни: нестяжании, умерщвлении плоти (даже время отдыха проходит с минимальным комфортом), молитве и постоянном памятовании о Боге (иконы, крест, Евангелие). В этом уединенном месте проходит сокровенная жизнь, и здесь присутствует только то, что необходимо монаху.

Комнаты игумена приличествуют его сану, они «гораздо обширнейшие и удобнейшие, чем у старца» [2]. Писатель здесь употребляет, так сказать, «сверхпревосходную» степень – с целью явственнее выделить этот контраст. Обстановка кельи игумена тоже была скромная, не отличалась пышностью и комфортом, зато поражала чистота и бросалась в глаза деталь – «на окнах было много дорогих цветов» [2]. Повествователь акцентирует внимание не на их красоте, а именно на цене, на том, что это лучшие, избранные цветы. Такая подробность не с очень хорошей стороны характеризует игумена, говорит о предпочтении дорогостоящих вещей. 
Жилище отца Ферапонта, хоть и полуразвалившееся, но уединенное, древнее, прославленное подвигами предшествующего его насельника, что создает вокруг этого места и его обитателя некий загадочный, пленяющий ореол. Внутри келья «весьма похожа была на часовню, ибо заключала в себе чрезвычайно много жертвованных образов с теплившимися вековечно пред ними жертвованными лампадками…» [2]. Не случайно писатель дважды употребляет эпитет «жертвованные»: эта утварь принесена в дар обители состоятельными людьми, имеет богатое, изящное убранство и весьма дорога. Такое роскошное, приличествующее храму или часовне убранство, множество теплившихся огоньков создают особую таинственную атмосферу. Хотя отец Ферапонт и был лишь приставлен смотреть за порядком в этой келье, повествователь оговаривается, что монах сам добился того. Следовательно, он имел какие-то свои цели: например, отъединение от братии для спокойного совершения подвигов по своему разумению. Между тем отец Зосима, напротив, призывает к единению, жертвует своим временем ради людей и заботится об их духовном благополучии. 

Особую роль при создании образа старца играет организация его речи. Для 
живого языка старца характерно использование в основном общеупотребительной лексики, что придает его речи легкость и доступность для восприятия светским человеком. Не избегает он и церковнославянских слов (ибо, сие, посему, узрите, предрекая, ныне и так далее), в его устах появляются также просторечные и разговорные слова (навыдумал, взаправду, надо-ть быть, по вас, ýдержу). Выбор для образа отца Зосимы подобной манеры речи соответствует его специфике: это человек, ежедневно читающий духовную литературу, молитвы и общающийся с людьми разных социальных слоев и образованности – братией монастыря, интеллигенцией, простонародьем. Подбор слов и их последовательность, наличие инверсий (идея эта, вся мука его), грамматические особенности – сокращение или наращение слога и слов («любовь деятельная сравнительно с мечтательною есть дело жестокое и устрашающее» [2]; «почти никакого преступника и не устрашают» [2]; «он сознает и вину свою пред самим обществом» [2]) – создают эффект размеренной, удерживающей внимание слушателя, внушающей речи, даже можно назвать ее ритмической прозой.

Сравнивая речь отца Зосимы с речью других монахов, нетрудно заметить, что они существенно различаются. Игумен монастыря отец Николай, встречая приглашенных к обеду, использует слова, обнаруживающие его вежливость и гостеприимство: «Милости просим, господа, откушать» [2], «благодарим вас с покорностью, гость драгоценный!» [2]. Но впоследствии речь игумена становится насыщенной церковнославянскими словами и оборотами («оставив случайные распри ваши, сойтись в любви и родственном согласии, с молитвой ко Господу» [2]). При шутовской выходке Федора Павловича он цитирует малопонятные гостям фрагменты древних книг, подходящие к ситуации: «И начат глаголати на мя многая некая, даже и до скверных неких вещей. Аз же вся слышав, глаголах в себе: се врачевство Иисусово есть и послал исцелити тщеславную душу мою» [2]. Цитирование этих фраз помогает ему удержать душевное равновесие и воспринять неприятную сцену как испытание. Однако старика Карамазова подобное поведение еще больше раздражает. Получается, отец Николай как бы отгораживается от своих посетителей, пытается поддержать только свою невозмутимость, попыток же утихомирить и примирить гостей он не делает.

Язык отца Ферапонта также пресыщен церковнославянизмами и книжными выражениями (восстани, како, сие, на персях, во чреве, извергая извергну, чесо, аки; Христос победил заходящу солнцу), но есть у него и своя особенность – часто встречающиеся грубые слова (поганцы, в самом нечистом брюхе его, дурак, подохну). Подобная речь соответствует творимому образу отстранившегося и возвышающегося над другими человека, одержимого собственной идеей. Кроме того, его манера общаться проиллюстрирована рядом характеристик: завопил, возопил, прокричал, загремел, расходившийся. Любопытно, что отец Ферапонт, обозначая в своей речи старца Зосиму, не называет его по имени, а лишь использует указательные местоимения или эпитеты, чем выражает свое презрение.

Как показывает проведенный анализ, прием антитезы позволяет писателю художественно представить различные типы мироощущения и понимания духовного подвига. Достоевский намеренно формирует эффектные образы носителей абстрактных идей и неприглядный внешний облик героя, выражающего выстраданные самим автором взгляды на мир. Это противоречие порождает желание поразмыслить над романом, дойти до его сути, обратить взор на внутреннее содержание образов, а не брать с легкостью то, что лежит на поверхности.   
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М. ГОРЬКИЙ: ПРОТИВОРЕЧИЯ МЕЖДУ ВЕРОЙ И РАЗУМОМ

Пути напряженных нравственных раздумий М. Горького сводились к обобщению судеб России и народа: потребности взглянуть на их настоящее и будущее с точки зрения заложенных в человеческой природе возможностей, раскрытия этих потенций в условиях российской действительности, в свете связей общественного прогресса с различными сторонами народной души. В 1900-м году Горький делится с Л.Толстым сокровенной своей мыслью: «<…> человек – вместилище бога живого, бога же я понимаю как неукротимое стремление к совершенствованию, к истине и справедливости <…>. Глубоко верю, что лучше человека ничего нет на земле <…> существует только человек, все же прочее есть мнение. Всегда был, есть и буду человекопоклонником <…>»[1]. Мир, напротив, для него не привлекателен: «Меня давит эта жизнь, нищая, скучная <…>, и я живу как во сне»[2]; «Лица людей, поднятые вверх, смешно напоминали мне грязные тарелки после обеда. Здесь смеялись мало, и не всегда было ясно, над чем смеются <…>. Я чувствовал себя чужим в доме, и вся эта жизнь возбуждала во мне десятки уколов, настраивая подозрительно <…>[3]. «Порою меня душила неотразимая тоска…»[4].

Воспринимая как-то слишком прагматически и рационально основные постулаты христианства, будучи далеким от так называемой «живой веры», о которой много говорили в XIX веке Н.В.Гоголь, Ф.М.Достоевский, ранние славянофилы, Горький совершенно неправомерно видел в христианской религии только лишь ставки на жалость, а в феномене Христа – некий «психологический казус» (так писал С.Аверинцев о ницшеанском Христе). С другой стороны, сам характер восприятия Горьким исконно христианских, онтологических понятий таких, как «жалость», было, надо признать, в сущности своей не христианским, а обыденно, даже обывательски житейским. Ему не суждено было художественно проникнуться во весь сокровенно мудрый смысл этого ключевого понятия христианства. Будочник (полицейский) Никифор разъяснил герою автобиографической трилогии его именно в таком ключе: « - Жалости много в Евангелии, а жалость – вещь вредная. Так я думаю. <…>. Надо понять – жизнь давно отвернулась от Евангелия, у нее – свой ход» [5]. Так может рассуждать и рассуждает обычный обыватель. 

Говорить о христианских постулатах как о категориях вполне приземленных, обывательски-бытовых было принято и становилось вполне само собой разумеющимся на рубеже XIX-XX веков, когда человеческое общество мало-помалу утрачивало веру, а понятие «духовность» все более отождествлялось с признаками обыкновенной нравственности. Еще Ф.М.Достоевский это приметил и вложил в уста князя Мышкина («Идиот») следующие мысли: «<…> сколько я ни встречался с неверующими и сколько ни читал таких книг, все мне казалось, что и говорят они, и в книгах пишут совсем будто не про то, хотя с виду кажется, что про то.  <…> сущность религиозного чувства ни под какие рассуждения, ни под какие поступки и преступления и ни под какие атеизмы не подходит; тут что-то не то, и вечно будет не то; тут что-то такое, обо что вечно будут скользить атеизмы и вечно будут не про то говорить <…>» [6]. С другой стороны, как когда-то заметил И.В.Кириевский, «<…> находясь на высшей ступени мышления, православно верующий легко <…> может понять все системы мышления, исходящие из низших ступеней разума, и видеть их ограниченность и вместе относительную истинность. Но для мышления, находящегося на низшей ступени, высшая не понятна и представляется неразумным. Таков закон человеческого ума вообще» [7].

В то же время есть в высказывании Горького и еще один показательный смысл.  Жалость, оказывается, вредна не сама по себе, а только лишь к слабым: «Жалость требует громадных расходов на ненужных и вредных даже людей. Богадельни, тюрьмы, сумасшедшие дома. Помогать надо людям крепким, здоровым, чтоб они зря силу свою не тратили. А мы помогаем слабым, слабого разве сделаешь сильным?» [8]. Хотя это слова одного из персонажей, они в основном созвучны мировосприятию автора. Возникает даже впечатление, что апофеоз М. Горького базируется вот на таких вполне «реалистических» высказываниях, откровенно перевернувших смысл старой народно-христианской поговорки: «Не жалей того, кто скачет, а жалей того, кто плачет».

Кроме того (и это очень показательно), возникает парадокс. Любящий, обожествляющий, почитающий человека Горький любит вроде бы не всякого человека, а конкретного: сильного, мечтательного, возвышенного, творческого и даже преступающего; слабый же при этом остается на обочине.

Очевидно, что ранние произведения Горького навсегда остались в его художественной памяти. Его частые рассуждения от первого лица с художественно-философскими обобщениями позволяют сделать вывод о непосредственном соотношении автора и рассказчика: автор вкладывает в уста рассказчика свои собственные мысли, то есть фактически сливается с ним, иными словами, у М.Горького слишком очевидна откровенная оценочность. То, что А.С.Пушкин называл «нравоучением», напоминая, что не оно является целью художника, но идеал. Идеал, в сою очередь, по напоминанию В.Непомнящего, не означает то, «что больше всего нравится»; это «<…> понятие о единстве истины, добра и красоты, то есть о той полноте совершенства, в которую верует человеческое сердце. Представления об истине, добре и красоте – индивидуальные, национальные, вероисповедные и пр. – могут различаться, и сильно; но само триединство, сама полнота его и степень, есть конкретное существо идеала, его содержание, его иное имя символ всякой веры; неполнота или ущербность представлений есть степень поврежденности образа Божия в человеке, степень удаленности от Христа – поскольку конкретная попытка идеала воплотилась во Христе»[9].

Повышенные функции нравоучительности были более чем лаконичны в эпоху так называемого ренессанса – эпоху, которую определяли как «монологичную»: «Монологизм, - писал В.Непомнящий, - был основой той идеологии и философии, которые утверждались в XVII- XVIII веках как самое могущественное мировоззрение <…>. Идею величия человеческого разума, провозглашавшую ренессансным гуманизмом, это мировоззрение толковало как идею первенства рассудка и позитивного знания, под диктовку которых можно изменять мир, приспосабливая его к потребностям и интересам человека.  <…>. Мир становился на второе место, подчинялся его диктаторскому монологу» [10]. 

«Монолог» Горького был местами вызывающ; он упрямо противостоял мирозданию, «бесконечно воспроизводя перед ним себя» [11]. Вот поэтому, думается, его «рассказчик» (или назовем его условно «лирический герой») отнюдь не «бесстрастен» или «беспристрастен» (А.С.Пушкин), а, напротив, если можно так выразиться, «сверхпристрастен». 

И если взять на себя смелость, то можно утверждать, что М.Горького в этой связи вполне можно провозгласить одним из основоположников русского ренессанса начала XX века, взяв бердяевский термин, ибо его «активным героем признавался только homo sapiens, мироздание не было полноправным собеседником человека, оно было призвано быть лишь объектом монологического воздействия человека, его строительным материалом, пассивным полем его деятельности, покорно внимающей аудиторией» [12].

Именно такая идеология в истории была «предгрозовой»; «ренессансная» эпоха предвосхитила глобальные революционные изменения, происшедшие в Европе.

«Ренессанс» в России в начале XX века также сопровождался как реальными революционными порывами, так и почти мистическим предчувствием неотвратимости, неизбежности глобальных катастроф.

Идеал М.Горького по мере развития все настойчивее проявляется через свет научного знания, которое должно преобразовать мир и уничтожить противоречия жизни. В центре мира М.Горького – человек, человеческое начало. Человек творить Богов, и он же их низвергает. Такое «творение Богов» означает глубочайшую апостасию, которая в немалой мере определяет развитие человечества в XX столетии. Горький близок к той разновидности гуманизма, которая возносит рациональное начало в человеке: «Мое оружие – Мысль, твердая уверенность в свободе Мысли, в ее бессмертии и вечном росте творчества ее – неисчерпаемый источник моей силы!» [13]. Смысл жизни он видит в творчестве. Утверждая высшую ценность Мысли, Горький вновь касается противоречия между верой и разумом.
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СВОЕОБРАЗИЕ РАСКРЫТИЯ ТЕМЫ ВЕЛИКОЙ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВОЙНЫ В ТВОРЧЕСТВЕ «ДЕТЕЙ ВОЙНЫ» (ВЫСОЦКИЙ, ТАРКОВСКИЙ, БОГОМОЛОВ, ВОЗНЕСЕНСКИЙ)

После смерти И. Сталина (март 1953 года) страна вступила в эпоху так называемой «оттепели», которая характеризовалась рядом позитивных перемен в отношении развития культуры общества. Они не могли не затронуть, разумеется,  и русскую советскую литературу. Юношеские годы Владимира Высоцкого и его первые поэтические опыты пришлись именно на это время. Любопытно отметить, что на смерть Сталина он откликнулся стихотворением «Моя клятва» (8 марта 1953 года), а было молодому поэту тогда 15 лет:




Опоясана трауром лент,




Погрузилась в молчанье Москва,




Глубока её скорбь о вожде,




Сердце больно сжимает тоска.




Я иду средь потока людей,




Горе сердце сковало моё,




Я иду, чтоб взглянуть поскорей




На вождя дорогого чело…




В эти скорбно-тяжёлые дни




Поклянусь у могилы твоей




Не щадить молодых своих сил




Для великой Отчизны моей.

Это ещё несовершенное стихотворение, сохранившееся у Нины Максимовны Высоцкой, кажется нам очень значимым, хотя и несколько противоречивым. Посвящение Сталину иллюстрирует процесс выстраивания внутреннего мировоззренческого стержня поэта. Оно обращено не только к реальному человеку, вождю, но и к желаемому идеалу, и к самому себе, к своей великой Отчизне. Высоцкий клянётся стать достойным членом общества, трудиться для достижения этой цели. И надо отметить, что этому поэт посвятил всю свою жизнь. Он, действительно, должен был пережить своего рода катарсис, пересмотреть свои идеалы, чтобы в будущем написать то, что он написал.

Противоречивость «Моей клятвы» в том, что это как бы не «высоцкое» стихотворение,  не его содержание, не его  размер, даже не его ритм. Созвучно оно остальному творчеству поэта, пожалуй, лишь пафосом. Эта траектория движения от «своего» к  «несвоему» породила, на наш взгляд, некий постоянный глубинный трагизм, присущий всему творчеству Высоцкого.  Тема, поднятая в стихотворении, показывает близость поэта своему поколению. Он не ушёл в диссидентство, как некоторые его современники, но вместе с большинством переживал становление и крушение своих  идеалов. В принципе, «у него нет строк антисоветских» [1].  Он оставался неоднозначным, многоликим и изменялся вместе со своим временем, со своей страной, в которой происходило много позитивного. Так большим событием  в те годы стало появление новых литературных журналов: «Литературная учёба»,  «Нева», «Юность».    Под руководством  А. Т. Твардовского  «Новый мир» напечатал  А. Солженицына. Произведение «Один день Ивана Денисовича» явило нового героя, им стал бывший заключённый, прибывший из советского лагеря. 

Для литературного процесса тех лет были характерны многочисленные дискуссии, значительное место в которых отводилось спорам о литературном герое: каким ему быть и в чём именно должна состоять его «положительность». В частности, речь шла и о преодолении бескомпромиссности и приукрашивания действительности, о возрождении сатиры (с чем выступал, к примеру, С. В. Михалков). С официальных трибун (как на Втором съезде 1956 года) также раздавались призывы к изображению «живых» характеров, показывающих динамику преобразования внутреннего мира героя, в поддержку творческих индивидуальностей. Это было связано и  с первым проявлением тех литературных тенденций, которые обрели полную силу, «плоть и кровь» в последующие 1960-е годы.

Болезненной и актуальной оставалась военная тема, а именно в те годы она наполнилась новым содержанием. Поколение В. Высоцкого сформировалось  на таких произведениях,  как «Весна на Одере»                        Э. Казакевича, «За правое дело» В. Гроссмана, «Дом у дороги»                           А. Твардовского. Авторы акцентировали внимание читателя на разных сторонах жизни конкретного героя, а не только народа в целом. Пристальное внимание было направлено на анализ духовно-нравственной проблематики в раскрытии военной темы. Большим событием стало появление повести             В. Некрасова «В окопах Сталинграда» (1946), где изображались будни войны, а культ героики уходил с первого плана. 

Заметным явлением в литературе стал и рассказ М. Шолохова  «Судьба человека», а затем экранизация С. Бондарчука. Писатель воссоздал героя  «обыкновенного», с ярко выраженными чертами русского характера. Присущие этому произведению исповедальность, а в облике героя – стойкость, всепрощение, раскаяние, любовь к Родине, внутренняя  «непафосная» религиозность (хотя об этом в те годы, разумеется, не говорили) открыли новые горизонты в раскрытии человеческого характера в советскую эпоху – с одной стороны, а с другой, - возвращали русскую литературу в контекст её вечных, духовно-нравственных традиций.

Интересна судьба рассказа В. Богомолова  «Иван» (1958). Писатель изобразил одну из самых трагических ситуаций войны: становление личности ребёнка в неестественных, жутких, «антидетских» условиях. В этом произведении В. Богомоловов одним из первых в те годы показал, что прошедшая война была не только героическим событием, но и крупномасштабным народным бедствием, оставившим детей без детства, лишившим их всего, коверкающим всё их мировосприятие. Чуть позже, в 1962 году, Андрей Тарковский создаст на экране свой шедевр по мотивам этого рассказа, сломает реалистический стереотип восприятия, усилив тем самым трагедию  «детскости». Она будет отражена уже в названии -  «Иваново детство». Иван – это уже не ребёнок, ребёнка бы звали  Ваня.

Фильм по отношению к рассказу снят как бы с  «обратной точки»: война была увидена глазами мальчика  Ивана. Для нас интересно то, что как у Тарковского, так и у Высоцкого, война совпала с ранним детством, и детское восприятие, связанное с потерями и с горечью утрат, было предельно обострено и деформировано. Тарковский впервые разрушил каноны традиционного кинематографа, введя в ткань кадра литературные, живописные, фотографические приёмы, создав, подобно Высоцкому, своеобразный жанровый синтетизм [2]. В частности, пользуясь чисто литературным приёмом, расширенной метафорой, режиссёр смещает зрительское восприятие сна и яви. Детство Ивана – это сон, явь – это война. Война для Тарковского, прежде всего, разрушение, передающееся через образы-символы: мёртвый комбайн, разрушенный храм, лежащий среди мусора колокол… В ребёнке намеренно стёрты детские черты. Весь фильм пронизан лейтмотивом мести. Важнейшую смысловую роль в фильме играет гравюра Дюрера «Зловещие всадники апокалипсиса», под копытами которых запечатлены смятые ужасом людские толпы. Иван рассматривает трофейный альбом с откровенным чувством ненависти. Страшно не только то, что ребёнок воспринимает реальность, обыденность как сферу жестокости, насилия, ненависти, но и то, что именно такой в его восприятии предстаёт вся немецкая нация. Тарковский смог уловить то, что тогда было характерно для многих: немцы воспринимались как нация разрушителей, варваров, а далеко не как носители великой культуры, развивающейся веками.

Символично для конца 1950-1960-х годов то, что весь фильм (а это, напомним, в контексте нашего понимания, не просто кино, а синтетичное соединение разных видов искусств) построен на ассоциациях памяти. Показано то, чего на самом деле Тарковский никогда не видел. Этот приём - «ассоциативной памяти» станет важнейшим в воспроизведении военной тематики и для Владимира Высоцкого, ибо на самой войне, так мастерски им воссозданной, он тоже не был. Вопрос, почему поэт периодически возвращался к военной теме, обсуждался ещё при его жизни. Обсуждается он и до сих пор, хотя сам автор неоднократно объяснял свой интерес. Именно тема войны давала Высоцкому своеобразную творческую подпитку. Он часто обрисовывал ситуации смертельного риска. Война – пиковая, экстремальная проверка личности, время испытаний. Риск, поиск, внутренние сломы, падения и взлёты характеризовали в целом весь творческий путь В. Высоцкого. Этот фактор непременно следует учитывать при уточнении семантических оттенков многих его произведений. Поэт искренне, ни сколько не лукавя, отмечал в анкете, что его любимая песня - «Вставай, страна огромная», говорил, что от нёё у него «мурашки по коже бегут». В беседах со слушателями он исчерпывающе отвечал: «Почему я так часто обращаюсь к военной теме, как будто бы все писать перестали, а я всё, значит, долблю в одно место? Во-первых, нельзя об этом забывать. Война всегда будет нас волновать – это такая великая беда, это никогда не будет забываться…Во-вторых, у меня военная семья. В-третьих, мы дети военных лет – для нас это вообще никогда не забудется. Один человек метко заметил, что мы «довоёвываем» в своих песнях. У всех у нас совесть болит из-за того, что мы не приняли в этом участие… » [3]. 

Поэт очень уважал своих родственников-фронтовиков – дядю Алексея Высоцкого, артиллериста, полного кавалера орденов Боевого Красного Знамени и его жену, потерявшую на фронте руку. Во многом, благодаря им ,он понял войну многолико, многоаспектно. Позже  Высоцкий встретится с белорусским  кинорежиссёром Виктором Туровым (тоже по-настоящему «болевшим» войной, мальчишкой пережившим трагедию: на его  глазах был расстрелян отец-партизан) и, не раздумывая, согласится написать песни к его кинофильму «Я родом из детства». Он комментировал это так: «Сценарий фильма написал Шпаликов, трагически погибший – он повесился. Гена. А картину снял режиссёр – мой близкий друг – Виктор Туров. Не нужно никаких гидов и переводчиков, если хотите посмотреть Белоруссию, надо, чтобы Витя Туров показал. Он так любит свою Родину, что может показать всё…Когда ему было пять лет всего, на его глазах расстреляли отца – он был партизаном: вернулся, думал, что нет никого в деревне, и навестил семью. Была засада, его полицаи вывели из дома и расстреляли. Это первое потрясение детское было…У него сохранилось это восприятие – удивительное восприятие военных лет, конца войны…Его фильмы о партизанах – безо всяких преувеличений – очень по правде, с каким-то своим настроением и хорошим глазом на это дело. Он был взрослый ребёнок в десять лет – как все дети войны…»[4]. Возникает ощущение некоего «соборного» духовного единения детей войны в освещении этой тематики. В частности, именно так совпали судьбы Шпаликова, Турова и Высоцкого. 

 А чуть позже, в 1970-е годы, поэт подхватит и разовьёт тему так называемого «непафосного» героя и «психологического натурализма» в условиях войны.  В частности, кажется, именно он первым художественно воссоздал такое неоднозначное явление как «штрафники» (штрафные батальоны), показав их героями, истинными защитниками отечества. Подвиг этих людей особенно ценен, ведь судьба предоставила им нелёгкий выбор: 



И если не поймаешь в грудь свинец – 



Медаль на грудь поймаешь за отвагу.

На наш взгляд, в этом стихотворении автор находит очень интересный приём – назовём его «временным сжатием». Он характеризует не только ситуации на войне, где всё зачастую измеряется даже не минутами, а секундами,  но и сами жизни людей, поставленных судьбой в откровенно-полярные условия выбора -  «да» - «нет»:



Всего лишь час дают на артобстрел – 



Всего лишь час пехоте передышки,



Всего лишь час до самых главных дел:



Кому – до ордена, ну а кому – до «вышки».







( «Штрафные батальоны», 1964)

У Высоцкого появится и такой аспект, который мы условно назовём «антисимоновским» (по отношению к его теме «жди меня»). Оговоримся, что стихотворение Симонова было написано в условиях войны и явилось жизненно необходимым, формирующим духовную стойкость фронтовиков и работников тыла – всего народа. В 1960-е годы уже можно было рассказать нечто другое, даже обратное. (Кстати, и сам Симонов поведал  в это время много нового, создав «Живых и мёртвых», «Солдатами не рождаются», «Последнее лето»). Высоцкий в стихотворении «Письмо» (1967) воспроизводит «антисимоновскую» ситуацию и с трагической грустью (мы здесь имеем в виду музыкальное сопровождение и авторскую исполнительскую интонацию) доносит до читателя, что она была довольно типична и подводила,  побуждала не к жизни, как у Симонова, а к смерти: 

Полчаса до атаки.



Скоро снова  - под танки,



Снова слушать разрывов концерт.



А бойцу молодому



Передали из дому



Небольшой голубой треугольный конверт.




……………



Там стояло сначала:



«Извини, что молчала!

Ждать не буду…», -  и всё, весь листок.

Только снизу приписка:

«Уезжаю неблизко,

Ты ж спокойно воюй и прости, если что…».


……………

Он шагнул из траншеи

С автоматом на шее,

Он осколков беречься не стал.

И в бою под Сурою

Он обнялся с землёю,

Только ветер обрывки письма разметал.


Заметим, что если у Тарковского мы воспринимаем кадр изображения как «прочитываемый», то последнее четверостишие Высоцкого – явно «показывающее», то есть перед нами также своего рода кадр изображения. В этом он был не одинок. Чуть ранее, в 1959 году, А. Вознесенский написал своё знаменитое стихотворение «Гойя», где ощутимы не только «смысловые переклички звуков» (И.О. Шайтанов), но и очевидно просматривается «значимый пейзаж» или, попросту говоря, это картина в стиле Гойи, что и сам поэт прямо заявлял. Будучи архитектором по специальности, Вознесенский талантливо «синтезировал» в своем творчестве возможности слова, живописи и даже архитектуры:




Я - Гойя!




Глазницы воронок мне выклевал ворон,







слетая на поле нагое.




Я - Горе.




Я - голос




Войны, городов головни







на снегу сорок первого года.




Я - Голод.




Я - горло




Повешенной бабы, чье тело, как колокол,







било над площадью голой...




Я - Гойя!




О, грозди




Возмездья! Взвил залпом на Запад -







я пепел незваного гостя!




И в мемориальное небо вбил крепкие звезды -




Как гвозди.




Я - Гойя.

И. О. Шайтанов замечал, что именно с этого стихотворения многое началось: «с ним возрождалась поэзия, – писал он, – играющая смысловыми перекличками звуков, отличающаяся тем, что тогда казалось не только сложными, но и совершенно новыми метафорическими настроениями. К шестидесятым годам многое из прошлого опыта русского стиха, даже сделанное ещё живущими поэтами старшего поколения, забылось» [5]. В своём ярком стихотворении о военной ситуации 1941 года Вознесенский соединил все оригинальные новации, рождённые эпохой, органично вписав себя в контекст времени и как бы обозначив на рубеже 1950-1960-х годов то самое яркое, свежее, новое, что разовьётся немного позднее. 
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«СЛУЧАЙНОЕ СЕМЕЙСТВО» В ПРОЗЕ 
Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО И В.Е. МАКСИМОВА
Впервые выражение "случайное семейство" Ф.М. Достоевский употребляет в романе "Подросток" (1876) хотя сама проблема "случайного семейства" поднималась наиболее полно уже в "Преступлении и наказании", "Идиоте", "Бесах" и "Братьях Карамазовых". 

В романе "Подросток", показывая драму Аркадия Долгорукого, выброшенного в младенчестве отцом в "чужие люди" и всю жизнь искавшего "родную душу", Достоевский подчеркнул, что "в противоположность родовым нашим типам" множество родовых русских семей переходит в "семейства случайные", которые возникают в социальном "беспорядке и хаосе" [1].

Версилов "заразил собою будущее сына", то есть своим эгоизмом и безразличием  сделал его детство и отрочество "мукой от позора безотцовщины". Разрушив "святость брака", Версилов создал "незащищенность" в детской душой. Аркадий пишет о себе: "Я был как выброшенный и чуть не с самого рождения помещен в чужих людях ... что произошло не от чувств матери, а от высокомерия к людям Версилова" [1]. Юноша хочет любыми способами обратить на себя внимание отца, ненавидя и любя его одновременно.    

В "случайном семействе" несчастны все его члены, а отец в конце романа "Подросток" что символично, теряет рассудок, который считал главным в жизни каждого человека, всегда пренебрегая сердечностью.

"Дети, уже с детства задумывающиеся над своей семьей, оскорбленные неблагообразием отцов своих", изображены и во всех романах Достоевского [1]. На множестве примеров Достоевский множество раз продемонстрировал евангельский закон: "Сострадание есть главнейший и, может быть, единственный закон бытия всего человечества" [1], доказал, что основа нормальной семьи - это сострадательная, милосердная любовь.

В «Преступлении и наказании» отец Мармеладов осознает, что его семейство стало "случайным" по его вине. Тяжкая вина также лежит на Катерине Ивановне, которая жила страстями и обладала чрезмерной гордыней, что обусловило распад первого брака и фактическое сиротство детей. Сам Мармеладов разрушил семью пьянством и косвенно вынудил Соню идти "по желтому билету", чтобы прокормить детей его второй жены. Прямо же толкает на этот путь Соню сама Катерина Ивановна ("А что же, - отвечает Катерина Ивановна в пересмешку, - чего беречь? Эко сокровище!" [1]).  

Несмотря на вину родных, для Сони "случайное семейство" стало родным, поскольку она любит всех и приняла страдания за отца, мачеху, сводных сестер и брата. Таким образом, Достоевский показал, что только жертвенность, вера в Бога и исполнение его основной заповеди может спасти как отдельную семью, так и человечество в целом.
В.Е. Максимов на новом историческом этапе как будто составляет ситуации "случайных семейств", описанные в романах Достоевского, с семьей советской, чтобы увидеть те изменения, которые произошли в современном обществе.
На фоне апокалипсических событий XX века (революция, гражданская война, сталинские репрессии, Великая Отечественная война) существенными, а именно, объясняющими причины социальных катастроф, становятся размышления В.Е. Максимова о деградации семейных отношений (романы "Семь дней творения", "Карантин", "Прощание из ниоткуда", "Ковчег для незваных"). 

Особенно ярко достоевская тема "случайного семейства" проявилась в судьбах детей и внуков Петра Лашкова – главного героя романа «Семь дней творения». Центральная глава романа "Поздний свет. Четверг" посвящена трагедии русского интеллигента периода сталинских репрессий. В ней описана судьба внука Петра Лашкова - Вадима Викторовича, основного наследника пролетарской ветки лашковской семьи, ставшего известным артистом. Семья Вадима распалась из-за идеологических разногласий, из-за фанатизма деда, требовавшего беспрекословного подчинения «линии партии» коммунистов.
Рассказ о Вадиме повествователь начинает с мольбы-жалобы героя на тяжкую долю. Исповедь звучит, когда героя везут в психиатрическую лечебницу вместе с "буйным больным". 

Вадим с детства был лишен родительской любви: "Почти всю сознательную жизнь Вадима окружали посторонние люди: посторонние друзья, посторонние приятельницы, затем посторонняя жена и ее посторонние родственники" [2]. Герой ощущал горькое одиночество, никто не интересовался им, не проявлял желания понять его. Он был при живых родственниках лишен родовых корней традиций, исторической памяти о дедах, то есть любви и единения с близкими и дальними предками.

Детдом, детприемники, детколонии сменялись работой в театре. И только в тридцатилетнем возрасте он, "пробужденный тяжким и сумеречным похмельем, вдруг увидел себя со стороны маленьким, затерянным и жалким существом, до которого никому, ну вовсе никому на свете нет дела. И он, сжавшись, как бывало в детдоме, под одеялом в комок, заплакал, вернее даже не заплакал, а заскулил, словно брошенный по ненадобности щенок" [2]. Сознание страшного одиночества заставило героя искать способ избавления от душевной боли. Попытки уйти из жизни и привели Вадима в психиатрическую клинику, где герой переосмысливает свою жизнь, пытается найти причины своей судьбы, определить истинный смысл своего существования на земле. 

Автор подчеркивает, что у Вадима началось раздвоение сознания именно тогда, когда в детстве он увидел страшную ссору между главными членами семьи Лашковых, когда ощутил, что якобы "монолитное семейство" - это одна фикция. Отец Вадима – Виктор (первенец уважаемого революционера, путейца Петра Лашкова) и его жена резко критиковали политику партии в колхозах, "неувязку в генеральной линии". В ответ «железный коммунист», Петр Лашков заявил, что "его рука не дрогнет, когда возникнет надобность в уничтожении единокровного сына", который идет против «линии партии» [2,2,322]. Зять Петра - милиционер Полынин становится на сторону деда, а Виктора кротко защищает христианка, жена Петра - Мария. Мальчик понял, что его родные по крови ненавидят друг друга из-за идеологических разногласий, что существуют какие-то две правды, а которая "правильнее" он не знал, и смог решить только через много лет, пережив  множество испытаний и горя.

Полное осознание себя как личности происходит у Вадима, как ни странно, в «скорбном доме», в психиатрической лечебнице, где он впервые нашел свое родное, "неслучайное семейство". Там его окружили по-настоящему добрые и сострадательные люди: режиссер Марк Крепс, поэт Федя Мороз, бывший генерал Валерий Семенович и др.
И хотя автор-повествователь обрывает главу о Вадиме на мрачной безысходной ноте (после побега его поймали и вернули в психушку), но в конечной главе мы узнаем, что Вадим сумел возродиться не только благодаря "позднему свету" любви к Наташе, но и потому, что в самую тяжкую минуту, на грани между жизнью и смертью его поддерживали неравнодушные люди.

Герой преодолел гордыню, злость, эгоизм, желание мести, когда он обрел 
свою настоящую семью. Он понял, что все люди родной страны являются для него «ближними», которых нужно любить как самого себя.    

Вслед за Достоевским писатель XX века видит другую основную причину распада семьи, состоявшую в пьянстве отцов семейств. Многие из них ищут забвение в алкогольном опьянении от нищеты, несправедливости, от бесцельности своего существования, от социальных унижений. 

Страшными картинами оглушающего и разлагающего человека "перманентного" пьянства буквально переполнены произведения Максимова. Руки персонажей "помимо воли" тянутся к "живительной влаге", обхватывая стакан водки, словно драгоценную чашу. Затем приходит горькое похмелье: осознание своего падения до скотского состояния. Страна дышит "хмельным воздухом Третьего Исхода", - так алкогольной лексикой определяет повествователь смену исторических эпох, в частности 1960-е годы. Но и эпоха сталинского террора тоже характерна повальным "пьяным забытьем"[2].

Русский Дом, который во все века считался «крепостью семейной» превратился для детей в "голые пятнадцать метров, исходившей пьяным криком коммуналки"[2], или в "неказистый двор, в темный и грязный коридор крикливой коробки с обшарпанной дверью» [2].

Домом для многих советских людей становится поезд: "красная коробка на колесах", "железнодорожный челн" [2], потому что поиск новых мест стал проклятьем для измученного социальными потрясениями и войнами народа. Усилился семейный кризис, поскольку людей носила по огромной стране жажда лучшей доли и возможность обустроиться по-человечески где-то в необжитых землях.

Таким образом, тема «случайного семейства», впервые осмысленная Достоевским, превратилась в романистике Владимира Максимова в тему «обреченного семейства», поскольку, по мысли писателя, в конце XX века распад семейных отношений достиг критического предела и привел к духовной деградации общества. Прямая цитация из романов Достоевского позволила Максимову прочертить в этом важном для России вопросе историческую перспективу и наметить пути выхода из кажущегося тупика в возрождении православной нравственности.
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РАБОТА НАД БЕЗЛИЧНЫМИ КОНСТРУКЦИЯМИ НА НАЧАЛЬНОМ ЭТАПЕ ОБУЧЕНИЯ РУССКОМУ ЯЗЫКУ ИНОСТРАННЫХ УЧАЩИХСЯ                                            
Формирование лингвистической компетенции иностранного студента на этапе довузовской подготовки предполагает, с одной стороны, усвоение единиц языка и правил их построения, с другой – знание системы языка.
 Без создания в сознании учащегося стройной системы языка, что создается лишь в результате соответствующих систематических занятий путем выработки у студента сознательного отношения к изучению языка, невозможна коммуникативная компетенция, под которой в самом широком смысле понимается «способность человека осуществлять речевое общение в разнообразных сферах и ситуациях общения» (Шустикова 2010:21; см. также Лысакова 2004:11;13). Научить учащегося строить предложения по грамматическим правилам изучаемого языка – первая и важнейшая задача при обучении русскому языку. Слова в процессе создания предложения соединяются по синтаксическим законам, но языковое оформление заключаемых в предложениях смысловых отношений в каждом языке имеет свои особенности, поэтому в обучении конструированию предложений следует использовать структурные схемы и анализ синтаксических связей. 

В данной статье нами рассматривается вопрос изучения безличных предложений на начальном этапе обучения русскому языку, дается  анализ представленных моделей с характеристикой синтаксических связей и их роли в структуре предложения, обращается внимание на вариативность передачи одинаковых значений с помощью различных конструкций.

Безличные предложения проходят через весь курс русского языка  подготовительного факультета. И только в конце учебного года безличные предложения обобщаются, полученные ранее знания по составлению речевых образцов систематизируются. Наиболее употребительные виды безличных конструкций, изучаемые студентами подготовительного факультета, представлены авторским коллективом кафедры русской филологии ТГТУ в новом учебном пособии «Русский язык» (Русский язык 2011:94).

 Серьезная работа над моделями безличных предложений с первого  знакомства с ними  диктуется прежде всего  разновидностью их конструкций и  активным функционированием в речи. Владение умением передавать различные смысловые отношения с помощью безличных  предложений является по большому счету и условием развития речевой компетенции учащегося. Выбор той или иной модели, а значит, и языковых средств её выражения, диктуемый конкретно-речевой ситуацией, остается всегда за говорящим и зависит от уровня сформированности его языковых навыков.

Преподаватели-практики хорошо знают, что для студентов-иностранцев большие трудности представляет понимание безличных предложений, обозначающих «нелокализованные явления природы, субъект которых всегда неличный, неиндивидный, неопределенный и невыраженный – подлежащее отсутствует» (БЭС 1998:272).  Понятие безличности также трудно донести до студента,  начинающего изучать русский язык. Вероятно, этого и не следует делать на первом этапе знакомства с безличными конструкциями. Однако нужно или не стоит добиваться понимания смысловой разницы, заключенной в предложениях Мне нужно участвовать в концерте – Я должен участвовать в концерте (Русский язык 2011: 13) при их первичном предъявлении в каждом конкретном случае преподаватель должен решить сам.  Прежде всего нужно обратить внимание на формальную сторону этих синтаксических конструкций, а на обобщающем уроке при систематизации знаний о безличных предложениях объяснить большую уместность в определенном контексте той или иной из них.

Известно, что виды безличных предложений в русском языке очень многообразны. Чрезвычайно важным является вопрос о правильном отборе моделей безличных предложений, которые должны знать студенты начального этапа обучения. Представление слишком большого количества видов предложений, неопределенность в принципе отбора могут отрицательно сказаться на прочности знаний учащихся. 

Изучаемые модели необходимо давать в виде грамматических схем с лаконичными, запоминающимися примерами, составленными на базе хорошо знакомой студентам лексики. Знание формальной стороны конструкций должно сочетаться с пониманием ее семантической стороны. На начальном этапе обучения русскому языку студенты-иностранцы знакомятся лишь с основными  наиболее употребительными видами безличных предложений. Так, учащиеся должны усвоить следующие модели безличных предложений:

1) с отрицательными словами нет, не было, не будет;

2) со словами надо, нужно, необходимо, можно, нельзя;

3) с безлично-предикативными словами на -о;

4) с безличными глаголами.

На данном этапе, на наш взгляд, достаточно дать несколько безличных глаголов, чтобы студенты имели только представление о существовании данного вида предложений. Такими глаголами могут быть слова  говорится, рассказывается, сообщается, которые учащиеся могут использовать при самостоятельном анализе текста или газетной статьи, определяя их тему. И только к концу первого года обучения они должны научиться использовать в речи  безличные глагольные лексемы  хочется, удается, стоит, приходится, следует.
Основные безличные конструкции и их значения, с которыми студенты-иностранцы знакомятся на начальном этапе изучения русского языка, можно представить в виде следующей таблицы.

Модели безличных предложений и их значения

	1. Необходимость или возможность – невозможность совершения

какого-либо действия

	                                    надо

                                    нужно

               Д.п.  +          необходимо   +    инфинитив

                                    можно

                                    нельзя   

	Мне нужно  много заниматься.

Ему надо идти в университет.

Ей необходимо  получить визу.

Вам нельзя (можно) много работать.

	2. Передача содержания чего-либо или желания

	               Д.п.  +    
	хочется 

говорится

рассказывается                +    Инфинитив

сообщается

	Мне хочется танцевать. 

Нам  хотелось пойти на концерт.

В тексте говорится о проблемах мегаполиса.

	3. Физическое или душевное состояние субъекта
	3. Состояние окружающего пространства

	           Д.п. +

	весело 

интересно

скучно
	          П.п.  +    
	жарко 

холодно

пасмурно

	Мне скучно.

Нам было весело.

Вам будет интересно.
	В общежитии тепло.

На улице холодно.

В коридоре тихо.

	4. Отсутствие лица или предмета у кого-либо, где-либо 

	                 Род.п.  +                        

                 П.п.
	нет 

не было                  +      Р.п.

не будет

	Друга нет в комнате.

В классе не было компьютера.

У нас не будет химии.

	5. Отношение человека к чему-либо

	            Д.п.   +          нравится             +  Инфинитив

                                  Понравилось

	Мне нравится слушать музыку. 

Виктору понравилось играть в теннис.


Знакомясь с той или иной  моделью,  прежде всего обращаем внимание на способ выражения безличности. Анализируя предложения, следует  разъяснить студентам, что сам термин «безличное предложение» условен. В предложении типа Мне весело лицо называется, но само предложение является безличным, поскольку отсутствует именительный падеж. Однако отсутствие в конструкции Им.п. еще не показатель наличия безличного предложения. В грамматическом смысле безличность создается не отсутствием субъекта, а наличием безличного слова, которое в свою очередь не допускает присутствия Им. п. в структуре предложения. Безличные слова представляют собой вполне определенную группу слов, которые относятся к различным грамматическим категориям. Постепенно в процессе обучения русскому языку студенты, конечно, познакомятся с этой группой слов.

Необходимо обратить внимание и на то, что подлежащее в русском языке – это прежде всего слово, стоящее в форме Им. п. (инфинитив в роли подлежащего рассматривается на более позднем этапе), т.е. подлежащее – это категория грамматическая, а не логическая. Наличие же в структуре предложения Им.п. свидетельствует о том, что предложение личное.

В сильной группе требуют комментария со стороны преподавателя  такие предложения: Я должен встретить друга (это мой долг, субъект  обязан это сделать). Мне нужно встретить друга (это необходимость). Конструкции со словами надо, нужно, необходимо употребляются в том случае, если действующее лицо заинтересовано в выполнении действия. Если необходимость совершить действие относится к любому действующему лицу, позиция логического субъекта в конструкции отсутствует. Данная модель употребляется в правилах или инструкциях: Для приобретения билета на поезд нужно предъявить паспорт.  Слово необходимо усиливает значение необходимости.   
При работе над предложениями, где в роли предиката выступают безлично-предикативные слова, полезно дать такие модели:

1. Где? Как? – В комнате светло.

2. Кому? Как? – Мне весело.

3. Где? Когда? Как? – В России зимой холодно.

4. Кому? Где? Как? – Мне на уроке интересно.

5. Кому? Где? Когда? Как? – Мне зимой на катке хорошо.

Анализируя данные модели, отмечаем, что главным в них является слово, которое отвечает на вопрос как?, что без него невозможно построить бессоюзное предложение данного типа. Бывает достаточно одного этого слова, чтобы акт коммуникации состоялся (Сравните: Жарко.)

В ходе анализа безличных конструкций со словами не было, не будет, в которых сообщается об отсутствии лица или предмета, можно говорить о возможности их замены личным, если речь идет о каком-нибудь лице, например: Меня вечером не будет дома. = Я  вечером не буду дома. Если в безличном предложении с предикатами не было, не будет говорится о неодушевленном предмете, то такое безличное предложение заменить личным нельзя. 
Безличные предложения с предикативными наречиями (в целях упрощения категория состояния квалифицируется нами как наречие) передают душевное или физическое состояние логического субъекта. Для передачи определенного состояния, диктуемого конкретной ситуацией, в качестве примера преподаватель приводит несколько наиболее употребительных слов на –о, например тепло, жарко, холодно, интересно, весело, скучно и др. 

К концу учебного года, безусловно, запас слов, необходимых для выражения   физического и душевного состояния человека, расширяется (стыдно, душно, неудобно и др.). В представленной модели Где? Как?, передающей состояние окружающей среды, локальная позиция заполняется существительными в П.п., а предикат выражается  словами на -о: На улице прохладно. В классе было душно. На безличность в приведенных примерах указывают слова душно, прохладно. В безглагольных конструкциях отмечается отсутствие связки в настоящем времени. Показателем  времени  во втором предложении выступает слово было; оно говорит о том, что данное состояние было в прошлом. Безличные предложения, осложненные временным конкретизатором, требуют специальной отработки. Трансформация одного и того же предложения в различные временные рамки может служить предметом целого комплекса упражнений. При этом учащиеся должны уметь определять слова, которые являются центром безличного предложения, придавая ему характер безличности.
Работа над моделями безличных предложений позволяет расширить знания по видам глагола. Так, значение конструкций со словом нельзя полностью зависит от вида глагола. Невозможность осуществления действия передает инфинитив СВ. Если же действие осуществить можно, но делать этого не разрешается или не рекомендуется, употребляется инфинитив НСВ. Сравните: Дверь нельзя открыть (потерян ключ). – Дверь нельзя открывать (идет экзамен). Инфинитивная форма глагола НСВ употребляется при отрицании необходимости совершить действие в конструкциях со словами не надо, не нужно:  Тебе не нужно сдавать словарь. Вам не надо учить текст.
Безличные предложения со словами можно, нельзя выражают только разрешение или запрещение производить действие. Если данный субъект может или не может произвести действие, если возможность произвести действие зависит от его особенностей или условий, в которых он находится (от условий его деятельности), употребляется личное предложение: Он может рассказать о городе (возможность действия зависит от качеств субъекта, в данном случае от его знаний). Я могу купить фрукты (субъект имеет возможность или он в состоянии совершить называемое действие). В вопросительных конструкциях, если нас интересует, разрешается ли это делать вообще, субъект действия не называется. Субъект действия указывается только тогда, когда важно разрешить действие именно этому человеку. Сравните: Можно сдавать экзамены досрочно? – Мне можно будет сдать экзамен  досрочно? 

    Модель со словом нравится  выражает отношение субъекта к чему-либо. То, что приходится человеку по вкусу, вызывает у него удовлетворение, находит свое выражение в форме инфинитива. Это же значение можно передать личным предложением с помощью глагола любить, который в русском языке отличается  обобщенным недифференцированным значением, в силу чего  используется в максимально широком спектре ситуаций по отношению к объектам самых разных классов. В сочетаниях с инфинитивом лексема любить, так же как и глагол нравиться, передает отношение субъекта к объекту действия. В подобных контекстах данные конструкции употребляются как синонимичные. Сравните: Я люблю смотреть телевизор. – Мне нравится смотреть телевизор. В настоящем времени названные глаголы подчеркивают постоянство интереса. НСВ прошедшего времени указывает на то, что отношение имело место в прошлом. Глаголы СВ к моменту речи сохраняют то отношение, которое появилось в прошлом. 
    Усвоение студентами основных моделей безличных предложений имеет очень важное значение. Овладение конструкциями безличных предложений позволяет с помощью ограниченного числа обобщений создавать самостоятельные правильные высказывания. Следует постоянно указывать студентам на то, что строить предложения они должны сознательно, четко представлять себе конкретную модель, отвечающую только этой коммуникативной ситуации.
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СЕМНАЯ СТРУКТУРА ТЕМАТИЧЕСКОЙ ПАРАДИГМЫ ГЛАГОЛОВ ИЗГОТОВЛЕНИЯ, ОБОЗНАЧАЮЩИХ КОНКРЕТНОЕ ДЕЙСТВИЕ

Лексико-семантическая группа (ЛСГ) глаголов созидания включает слова, а точнее их значения, характеризующие один и тот же фрагмент действительности – процесс созидательной деятельности людей. Группируясь на основе общего содержания, глагольные лексемы передают разнообразные оттенки широкого и объемного понятия созидания.

Глаголы макрогруппы изготовления с конкретным значением, входящие в состав ЛСГ созидания, объединяясь в свою очередь в  отдельные группы по однородности или  близости значения, образуют синонимические ряды (СР) или тематические парадигмы (ТП), которые в целом конкретизируют одно общее понятие «изготовлять что-либо ручным способом», добавляя к нему частные значения.

Структура лексического значения конкретных глаголов изготовления, как правило, строится по единой модели, которую можно представить следующим образом: категориально-лексическая сема (КЛС) + дифференциальный признак (ДП) «способ действия» с обязательным включением в структуру лексического значения ДП «объект» + ДП «материал» + ДП «инструмент» или «средство действия». ДП «субъект действия» присутствует потенциально. Для большинства глаголов изготовления с конкретным значением очень важным является ДП «способ действия», на основе которого они могут быть объединены в тематические парадигмы.

Анализируемая нами ТП включает глагольные лексемы пилить (выпиливать) – выпилить, резать (вырезать) – вырезать, высекать – высечь, долбить (выдалбливать) – выдолбить, вырубать – вырубить, строгать (выстрагивать) –выстрогать, тесать (вытёсывать) – вытесать, точить (вытачивать) – выточить, лепить – слепить, которые в своем значении имеют интегральную имплицитную гиперсему «изготовлять» (СО). Их объединяет общее значение – «изготовлять, воздействуя определенным образом на поверхность исходного предмета, изменяя его форму». Значения глаголов в рамках названной ТП дифференцируются за счет конкретного указания на способ действия.  Гипонимические отличия глаголов конкретного действия макрогруппы изготовления касаются характера способа действия, объекта, инструмента или материала.

Весь парадигматический ряд обнаруживает симметричное устройство, где смыслообъединяющими компонентами является не только выраженная сема «предмет, имеющий  утилитарное значение», но и все остальные, представленные гипосемами индивидуального наполнения. Элементы данной ТП находятся в отношениях соположения: соподчиненные видовые понятия (гипонимы) входят в одно родовое (гипероним).

Следует заметить, что имплицитно в данных лексемах присутствует сема «эстетическое воздействие». Выступая в определенном контексте на первый план, она объединяет их в СР на основе интегрального признака «создавать скульптурное произведение».

Глагол выпиливать обозначает процесс изготовления, осуществляемый особым способом - «пиля». Действие производится при помощи ручного зубчатого инструмента пилки или специальных приспособлений. Дифференцирующим признаком слова является также материал, из которого изготавливается предмет. Им служит дерево, камень или металл.  Глаголы резать, долбить  обозначают процесс изготовления, который возможен при отсутствии специальных приспособлений. В глаголе долбить имплицирует сема «материал», которым служит, как правило, дерево. ДП для данного слова является также способ изготовления - «долблением». Характер самого способа действия подчеркивает сема «ударяя», что и составляет особенность глагола долбить. В качестве инструмента используется долото или стамеска. Эта лексема сочетается с существительными, объединенными значением «изделия, имеющие углубление»: долбить ложки. 

Семантика глагола резать включает несколько имплицитных сем, в частности «острый инструмент» (чаще резец), «способ действия» («посредством резьбы») и «материал» (дерево, камень, кость, металл). Од​нако в качестве материала можно использовать и иной, плотный материал, из которого при помощи ножниц, ножа  посредством резания создаётся ма​териальный объект. Глагол резать имеет широкую сферу лексической сочетаемости - различные тематические группы, объединенные общим названием «изделия». Это могут быть предметы быта, украшения и названия скульптурных изображений: 

Для Кирея он вытащил со дна реки небольшой ствол черного дерева, потому что Кирей захотел вырезать из него деревянное оружие (А.Платонов); В банке помещалась рыбка средней величины, вырезанная из пробкового материала ... (В.Солоухин);  Никита Рогов ... режет ложку, сидя на чурбаке у топящейся печки (В.Белов).
Особенность глагола строгать заключается не только в способе действия («снимая тонкие поверхностные слои»), но и в том, что он обозначает изготовление из дерева и металла с помощью режущего инструмента. 

В семантике глагольной лексемы тесать также важным является сема «способ действия» - «рубя вдоль, снимать поверхностный слой». В отличие от глагольного слова строгать, он обозначает изготовление из дерева и камня (но не из металла), как правило, теслом. Значение созидания у глаголов строгать, тесать можно уяснить только при наличии дополнительного контекста (они имеют производно-номинативное значение созидания), чаще всего при наличии объектной позиции «из чего», которая называет материал, используемый в процессе изготовления объекта: 

 Было такое впечатление, что и не металл это вовсе, а кусок тутового дерева, из которого нужно выстрогать игривую дудочку (О.Ларин);  Ты можешь тесать блоки, за которые никто больше не берётся, а изменить порядок вещей ты не в состоянии (П.Проскурин); Дед встретил меня на дворе,  –  тесал топором какой-то клин, стоя на коленях (М.Горький). 

Значение созидания указанные глаголы актуализируют в сочетании с  существительными, обозначающими формирующийся в процессе соответствующего действия предмет (лопатка, дудочка, весло, свисток ).

Глагол высекать характеризуется имплицитными ДП «материал», «способ действия», «инструмент». Он используется в основном по отношению к процессам  создания скульптурных изображений из камня. Значение созидания у глагола точить также можно уяснить лишь при наличии дополнительного контекста, так как слово имеет производно-номинативное  значение созидания. Кроме указания на способ изготовления («изготовлять, обрабатывая»), словарное толкование глагольной лексемы точить включает конкретное орудие действия - токарный станок (СО:803) и ДП «материал», из которого создается новый объект. Глагол точить сочетается с существительными, обозначающими названия различных металлических деталей, инструментов, их частей. К тому же изготавливать что-либо способом, называемым глаголом точить, можно и из дерева. В этом случае глагол сочетается с существительными, называющими различные предметы быта. Примеры показывают, что  лексема точить образует также сочетания с существительными, называющими  какие-либо элементы художественного изображения из камня или кости: 

 Некоторым неграмотным позволялось работать на себя в казематах: сапожничать, портняжить, сорить стружками, вытачивать ложки, вырезая крестики, делая вёдра, сгибая ободья и обручи (С.Максимов);  Снаряды он точить не умеет, да и нет для этого уже сил (Б.Полевой); Как бы добиться, чтобы из здешнего камня ягоды точить  (П.Бажов. Малахитовая шкатулка); А как выточил зарукавье - змейку из цельного камня, так его и вовсе мастером приказчик признал (П.Бажов); Туловище и голова её (птицы) выточены из тонкослойной сосновой чурки, отсвечивающей янтарём (О.Ларин).

Можно утверждать, что особенность глагола точить заключается в характере самого способа действия, а не в характере используемого материала. Изготовление различных инструментов и их частей, посуды, различных мелких художественных изображений осуществляется путём срезания наружных или внутренних слоев материала для придания нужной формы создаваемому объекту.

Глагол вырубать обозначает действие, преимущественно связанное с изготовлением предметов из дерева при помощи рубящего инструмента. Действие, называемое данным словом, по отношению к предметам из камня в СУ ((:495) отмечено как устаревшее. В подобных случаях выступает его эквивалент высекать. Лексическое значение глагола вытесывать предполагает наличие материала, как и значение слов вырубать, высекать. Этот признак  часто нейтрализуется, и они могут быть взаимозаменяемыми: вытёсывать/ высекать/ вырубать статую:
«Пойди назади высеки семью ударами топора лик человеческий». Делать нечего: пошёл мужик в лис, нашёл пень и вырубил из него человеческий образ (О.Ларин); Вырезали они (мужчины) и самих женщин. Даже не вырезали, а высекали из кости и камня так, чтоб их можно было покрепче зажать в кулак (Ю.Домбровский); Любили вырубать (вырезать) птиц и медведей, причём медведи очень часто участвовали в комбинированной игрушке (В.Белов).

Но в большинстве случаев реального употребления данные глаголы разграничиваются, о чём свидетельствуют различия в классах существительных при них:

Долгими неделями и месяцами выпиливал, вытачивал, вырезал, подгонял мастер свою кружевную затею (В.Распутин); Мало ли я всяких штук выточил да вырезал, а куда они - толком и не знаю (Бажов); Покончив с моделью из глины, Микельанджело высекал теперь голову из камня (А.Алтаев); Он вытёсывал очередную лату для вывешивания бани (В.Белов); ... в других дощечках были выдолблены аккуратные формочки для отливки мормышек (В.Солоухин); Выздоровела, выстрогала две куколки, одела их понарядней да соседским девочкам, какие победней, отдала (В.Шукшин); А чтоб потомство знало, какая она, Пашкина сила, вырубил он деревянную модель руки своей (О.Ларин).

Глагольные лексемы  точить, тесать, резать, высекать сочетаются с существительными, которые можно разделить на две группы. Первую группу составляют субстантивы, называющие различные предметы, детали, вещи. В данном случае в названных глаголах на первый план выступает сема «предмет, имеющий утилитарное значение». Существительные второй группы называют различные скульптурные изображения, возникающие в результате художественного творчества, и глаголы, сочетающиеся с ними,  образуют СР с общим значением «делать какое-либо изображение на поверхности другого предмета».  В этом контексте они называют процесс художественного творчества, и для них очень важной является сема «эстетическое воздействие», а сема «предмет, имеющий утилитарное значение» становится потенциальной. Интегральной семой для всех глаголов в указанном значении является сема «предмет, на поверхности которого делается что-либо» способом художественного творчества с использованием режущего  острого инструмента (резец, топор, зубило). Существительные, которые образуют с глаголами словосочетания в данном значении, относятся к разряду абстрактных, например надпись, рисунок, узор, хотя может быть и названо любое иное изображение, воссоздающее конкретный предмет окружающей нас действительности:

В час отдыха они (мужики) вырезали на куске кости одиноких мамонтов, бодающихся бизонов, гигантского оленя с откинутыми рогами (Ю.Домбровский); Памятник Полуэктова изображал гробницу, на крышке была высечена развёрнутая книга, череп и кости голеней, положенные крестом (М.Горький); Как, - говорит,- только ты ухитрился узор такой вырезать и камня нигде не обломил (П.Бажов); Помнишь ли ты, божество моё, тот день, когда я обещал перевести тебе надпись, вырезанную Эрном Мудрым на стене охотничьей избы? (А.Куприн).
В глаголе лепить эксплицируют ДП «объект» и «материал». Различные предметы, возникающие в результате  действия, называемого глаголом лепить,  можно изготовить из мягкого, вязкого вещества или с помощью его. Этот признак является наиболее существенным в семантике глагола. Ручной способ воздействия на мягкий материал предопределяет орудие действия. Для придания объекту необходимой формы  пользуются деревянными лопаточками (стёками) или вовсе обходятся без специального инструмента. В семантике глагола лепить также имплицирует сема «эстетическое воздействие»:

По отпечаткам пальцев, что сохранились на стенках посуды, ученые пришли к выводу: посуду лепила женщина (Ю.Домбровский); Лепили, говорят, гончары для своих ребятишек  уточек, барашков, мужика с медведем, ту же свистульку... (М.Майстровский); Пещера, в ней вечный огонь, и сидит старуха, лепит горшок (Ю.Домбровский).
Итак, глаголы составляющие данную ТП, объединены на основе сходства в характере способа действия - изготовлять, воздействуя определенным  образом  на поверхность исходного предмета, изменяя его форму нужным образом. Составляющие данную ТП лексемы конкретизируют общее понятие «изготовлять», добавляя к нему частные значения.
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ОСОБЕННОСТИ ПРЕЗЕНТАЦИИ И СЕМАНТИЗАЦИИ ПРОИЗВОДНЫХ СЛОВ В ИНОЯЗЫЧНОЙ АУДИТОРИИ

     Усвоение иноязычной лексики, расширение словарного запаса учащихся  –залог успешного овладения любым иностранным языком, в том числе русским языком как иностранным.

     Важнейшей особенностью  русского языка является то, что в нем, наряду    со словами первообразными, непроизводными, функционирует огромное количество производных, мотивированных слов. По подсчетам А.Н. Тихонова, автора Словообразовательного словаря русского языка, «в русском языке на одно гнездующееся непроизводное слово приходится более десяти производных слов», что свидетельствует о высокой степени системности русской лексики [4, 6]. Данное обстоятельство обусловливает большой интерес к различным вопросам словообразования не только  лингвистов, но и методистов; оно не может не учитываться в практике преподавания русского языка как иностранного.

      Эффективное обучение иноязычной лексике, формирование лингвистической компетенции учащихся невозможно без обращения к словообразовательной системе русского языка, без овладения его деривационными механизмами. Так,  словообразование включено в содержание языковой компетенции  Государственного образовательного стандарта по русскому языку как иностранному (Первый уровень. Общее владение) (см.: п. 2.2. Словообразование и морфология и п. 2.2.1. Состав слова) и представлено в нем следующими компонентами: понятие об основе слова; основа слова и окончание; корень, префикс, суффикс; распознавание ограниченного числа словообразовательных моделей существительных, прилагательных, наречий, глаголов; основные чередования звуков в корне [2, 11]. 

     В процессе изучения  любого иностранного языка основной единицей усвоения, вне  всякого сомнения, является слово. Однако   при   обучении   РКИ

(оно, безусловно, предполагает и освоение системы русского языка), в качестве единиц усвоения могут рассматриваться и некие системно организованные единицы, т.е. совокупности взаимосвязанных и взаимообусловленных лексических единиц. Наряду с тематическими и лексико-семантическими группами,  синонимическими рядами, антонимичными парами, это могут быть и комплексные единицы словообразования: словообразовательные пары, словообразовательные типы, словообразовательные категории, словообразовательные цепочки, словообразовательные парадигмы и, наконец, словообразовательные гнезда. На высокую обучающую ценность   словообразовательного  гнезда постоянно  указывал А.Н. Тихонов.  Наиболее коротким и рациональным считают именно гнездовой путь овладения иноязычной лексикой  В.А. Кондратьева,  И.Г. Милославский, И.П. Слесарева,  Л.Б. Трушина, В. Шярнас и др. Так, А.В. Кондратьева, проводившая эксперименты на материале немецкого языка,  пришла к следующему выводу: при гнездовой подаче, отражающей словообразовательные связи слов, запоминание лексики в 15 раз выше, чем при изолированном, линейном введении лексем [3]. А, к примеру,  В. Шярнас считает, что русская лексика, знакомство с которой осуществляется на словообразовательных принципах, запоминается в 1,5 раза прочнее [6, 30]. Гнездовая подача слов сокращает путь  от семантизации слова до включения его в речь благодаря тому, что введенное слово запоминается не изолированно, а в связи с другими словами гнезда, которые помогают раскрыть значение нового (вводимого) слова. Такая работа со словом, безусловно, предполагает наличие у учащихся некоторых фоновых знаний, которые приобретаются и расширяются в процессе обучения, и связана с развитием умения анализировать, рассуждать. С одной стороны, она опирается на языковую догадку, а с другой стороны, развивает ее.  

      Презентация (введение, предъявление) новой лексики и ее семантизация  - основные этапы работы над словом. В практике преподавания РКИ используются различные приемы и способы семантизации слов, выбор которых, как известно, обусловлен не только особенностями вводимого языкового материала, но и этапом обучения, возрастом учащихся, их языковыми способностями и культурным уровнем и пр. Очевидно, что презентация производной лексики не может осуществляться без учета особенностей этой разновидности языковых единиц, равно как и эффективность их усвоения связана с выбором адекватных способов семантизации производных слов. Семантизация производного слова, раскрывающая словообразовательную ценность слова, может быть признана адекватной, если включает в себя: 1) указание производящего (исходного) слова, 2) эксплицирование словообразовательной семантики форманта, выявление семантической доли аффикса в смысловой структуре производного, 3) обнаружение деривационных отношений между производящим и производным, характера наследования производным семантики производящего (при обнаружении смысловых приращений указание  на них), 4) указание словообразовательной   пары,  цепочки,   места  в словообразовательном гнезде,

5) указание словообразовательной категории, словообразовательного типа и/или подтипа, деривационной модели, 6) формулировка общих и/или частных словообразовательных значений [1, 8]. Следует отметить, что целесообразность  сообщения учащимся тех или иных сведений, а также их «доза» определяется преподавателем в зависимости от конкретных условий учебного процесса.  

           Расширение словарного запаса обучаемых напрямую зависит от того, насколько они умеют (научены) анализировать слово с точки зрения его структурно-семантических отношений, т.е. отношений, в которых оно находится как с родственными (однокоренными), так и с одноструктурными словами. Очевидно, что этому нужно обучать целенаправленно, делать это следует систематически, а начинать эту работу можно и нужно уже на начальном этапе обучения. Так, уже в течение первого месяца обучения на подготовительном факультете иностранные учащиеся знакомятся с некоторыми словообразовательными типами, существующими в рамках различных частей речи, например: существительное, обозначающее лицо мужского пола – существительное, обозначающее лицо женского пола (студент – студентка, спортсмен – спортсменка и т.п.);  прилагательное – наречие (красивый – красиво, плохой – плохо, дорогой – дорого и т.п.); существительное, называющее науку / учебный предмет  - существительное, называющее специалиста в данной области / преподавателя этого учебного предмета (математика – математик, физика – физик, химия – химик и т.п.); существительное, называющее страну – существительное, называющее жителя страны (Китай – китаец, Англия – англичанин, Франция – француз и т.п.). Несколько позже начинается знакомство с системой глагольного и отглагольного словообразования: читать – прочитать, писать – написать, готовить – приготовить; читать - чтение, создать – создание, приходить – приход и т.п.). Наряду со словообразовательными парами предметом анализа становятся и словообразовательные цепочки: ходить - уходить – уход; готовиться – подготовиться – подготовка и т.п.  Сопоставление структуры и значений слов, входящих в словообразовательные пары и словообразовательные цепочки, позволяет учащимся осознать  мотивированность  производного слова, его взаимосвязанность как  с непосредственно производящим, так  и  с другими словами, находящимися с ним в отношениях опосредованной мотивации, а также  со всеми родственными словами, составляющими словообразовательное гнездо.

     Пониманию мотивированности производных, последовательности, ступенчатости  и закономерностей их образования могут способствовать, например, упражнения такого типа: а) образуйте  существительные/ прилагательные / глаголы  со значением  «…», используя следующие суффиксы/префиксы/префиксы и суффиксы; б) заполните пропуски в словообразовательных цепочках:  ? - …  - …;   … -  ?  -  …;  … - … - ?   и   т. п.;

в) напишите несколько словообразовательных пар, соответствующих моделям: существительное – существительное; существительное – прилагательное; прилагательное – прилагательное; прилагательное – наречие; глагол – глагол, глагол – существительное и т. п.; г) сгруппируйте однокоренные слова (предлагается довольно большой по объему список, в котором представлены слова, принадлежащие 5 – 7 различным словообразовательным гнездам). Это задание может быть усложнено, для чего следует дополнить предложенную выше формулировку словами «…и представьте их в виде словообразовательных  пар  или  словообразовательных   цепочек»; д) данные списком  производные слова распределите по группам в соответствии с их общим грамматическим значением: «предмет» / «лицо» / «признак» / «признак признака» / «действие». Кроме того, учащимся предлагается указать, от каких слов они образованы и при помощи каких словообразовательных средств.                                                                 Необходимость словообразовательного анализа в процессе обучения  русскому языку, целесообразность его осуществления на занятиях (независимо от того, русскоязычные  перед нами учащиеся или иностранцы) представляется нам очевидной и, как кажется, в дополнительной аргументации не нуждается. Можно предложить следующую схему словообразовательного анализа производных слов: 1. Указать   на   то,   что   рассматриваемое  слово  является 

производным.   2. Назвать его непосредственно производящее, записать данные слова в виде словообразовательной пары, стрелкой обозначив направление производности. 3. Графически  выделить словообразовательный формант, охарактеризовать способ словообразования (префиксальный, суффиксальный, префиксально-суффиксальный и др.). 4. Если в процессе словообразования имели место морфонологические явления, акцентировать на них внимание и охарактеризовать их.  5.  Истолковать значение производного слова с опорой на значение его производящего, т. е. фактически показать (эксплицировать) семантические связи производного и его производящего.  6. Охарактеризовать рассматриваемую словообразовательную модель с точки зрения  ее продуктивности. 7. Привести примеры  производных слов, построенных по той же словообразовательной модели (все примеры желательно записывать в виде словообразовательных пар,  для наглядности словообразовательные форманты в производных выделяются  графически). По сути данная схема, опирающаяся на достижения современной лингвистики, ничем не отличается от той, в соответствии с которой осуществляется словообразовательный анализ производных слов в русскоязычной аудитории: школьники, студенты, в том числе студенты-филологи. (А почему собственно они должны быть различными?!) Однако проведение словообразовательного анализа в иноязычной аудитории имеет свою специфику, которая во многом обусловлена  именно «иноязычностью» обучаемых, а также тем, для каких целей они изучают русский язык, на каком они этапе обучения  и пр. Этот вид работы требует от преподавателя тщательно продуманной системы подачи материала.  Главный упор при этом должен быть сделан на унификации: а) презентации производных слов различных частей речи, б) работы с однокоренными словами, в) записи слов, находящихся в отношениях производности, г) графического выделения словообразовательных формантов, д) представления морфонологических явлений, имеющих место в процессе образования слов, е) иллюстративного материала, свидетельствующего о продуктивности рассматриваемых словообразовательных моделей. Процесс семантизации производных слов предполагает включение в толкование их значений исходных слов. Это в свою очередь требует от преподавателя использования унифицированных для производных одной деривационной модели  лаконичных формулировок толкований значений слов. 

            Лексическая работа при обучении русскому языку как иностранному направлена на формирование устойчивых лексических навыков: рецептивных (навыки восприятия, распознавания и понимания лексической единицы в рецептивных видах речевой деятельности) и продуктивных (корректное словоупотребление и словообразование в продуктивных видах речевой деятельности с учетом условий и целей общения). Лексическая работа, систематически проводимая с  опорой на словообразование, формирует не только навык узнавания родственных слов по общности корня (по формальному признаку), но и представление об однокоренных словах  как словах, связанных и формально, и  семантически.  Кроме того, она  нацелена на формирование у учащихся умения выводить значение производного из значения его производящего. Существенным представляется и то, что группировка лексики по словообразовательному принципу, обусловливающая структурно-семантический характер запоминания новых слов, соответствует природе ассоциативных связей. А формирование у учащихся ассоциативных связей слов является необходимым условием расширения  их словарного запаса.         
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ЭТИМОЛОГИЧЕСКОЕ ОБОСНОВАНИЕ ВЫБОРА МЕСТА УДАРЕНИЯ В НЕКОТОРЫХ НАИМЕНОВАНИЯХ ЛИЦА

Исследование неустойчивых в акцентном плане наименований лица, а также наименований с нестандартной акцентной характеристикой, позволяет утверждать, что ударение тесно связано как с грамматической семантикой, так и с лексической.

То, что семантика играет важнейшую роль в определении места ударения в слове, особенно заметно в тех наименованиях, где лексическое значение слова включает в себя оценочный компонент. Подобные наименования присутствуют во многих лексико-семантических группах, т.к. оцениваться человек может по различным признакам, будь это профессиональная деятельность или внешние признаки, род занятий, ремесло, промысел.

Особенностью наименований, семантика которых содержит оценочный компонент, является акцент на форманте лица: временщик, бунтовщик, гребенщик, гробовщик, взрывник, оптовик.

Наибольшую группу существительных, подверженных колебанию ударения или имеющих нестандартный акцент, составляют образования с формантами -щик, -ник, -ик. Образования посредством -ец и его производных более устойчивы в акцентном отношении.

Некоторые наименования утвердились в одном из акцентных вариантов в процессе развития языка, другие до сих пор претерпевают колебания. 

В большинстве случаев ударение в наименованиях лиц по роду деятельности и месту жительства с формантами -щик, -чик, -ник, -ик, -ец (и его производными) зависит от акцентной характеристики производящей основы: обманщик (обман), грибник (гриб).

Акцент в исследуемых производных позволяет определить границы производящей основы в случаях, где это недостаточно прозрачно: водник – от вода или от водный, двойник – от двое или от двойной.

Акцент в производных с исследуемыми формантами может выполнять смыслоразличительную функцию: электрик – электрик, острожник – острожник, метчик – метчик.
Существует группа производных, акцент которых определён исключительно семантикой слова и только после этого характером производящей основы: зеркальщик, кожевник, колесник, садовник.

Часто акцент производных от одной и той же основы зависит от того, при помощи какого суффикса категории лица они образованы: мученик, мучитель (мучить), гонец, гонщик (гонять).

На акцентный рисунок может воздействовать закон аналогии: плющильщик, парильщик. 

Рассмотрим наименования, в которых место ударения зависит от происхождения слова, или этимологии, более детально.

Своеобразный акцент в наименованиях лица сверстник, ровесник можно объяснить с различных позиций. Во-первых, префикс с- в наименовании сверстник выполняет функцию самостоятельных слов вместе, сообща, поэтому акцент здесь может подчиняться правилу постановки ударения в словах с двумя основами. Подобное явление можно увидеть и в наименовании ровесник. Исторически оно включает в себя два слова – ровный и весна, что тоже определяет место ударения в данном производном на второй части. Во-вторых, опираясь на семантику данных наименований, можно усомниться в том, что они исторически были образованы от существительных ед.ч. верста и весна, так как в значении производных присутствует компонент сравнения, который предполагает наличие двух или более объектов. 

Производное заговорщик является образованием от многосложного существительного заговор. Согласно своему акцентному типу, оно должно сохранить акцент производящего слова, но вопреки этому имеет индивидуальное неподвижное ударение на слоге перед личным формантом. Чтобы дать этому объяснение, рассмотрим названное образование с точки зрения семантики. Производящее слово заговор имеет два значения: 1) магические слова, обладающие колдовской или целебной силой; 2) тайное соглашение о совместных действиях против кого-нибудь в политических и других целях.
Некогда лексема имела два равноправных акцента заговор и заговор, также как и его производное заговорщик и заговорщик.
В современном же языке за наименованием заговорщик, также имеющим два значения, закрепился второй акцентный вариант, тогда как за производящим словом заговор – первый, преимущество которого, по-видимому, в том, что исторически лексема заговор с подобной семантикой и акцентной характеристикой закрепилась в языке раньше, чем заговор, образовавшись от общеславянского говоръ – «шум, крик», являющегося производным с суффиксом -оръ от звукоподражательного гов, выступающего в качестве образующего элемента в словах индоевропейских языков, и при помощи префикса за-, первоначальное значение которого – «позади», бытовавшего преимущественно под ударением, так как часто выступал и продолжает существовать в близком к первоначальному значению в роли проклитики.

А акцент производного как бы пошёл по пути наименьшего сопротивления и подчинился тяготению русского ударения к центру слова (ср. заговорщик). 

Наименование зеленщик имеет подвижное ударение на форманте лица. Это не соответствует той акцентной схеме, по которой выбирается место ударения в подобных ему наименованиях, т.е. наименованиях, образованных от многосложных существительных, в данном случае существительного зелень. Объяснение, возможно, в этимологии. Зелень восходит к древнерусскому, а также диалектному зель, представляющему собой односложное образование ж.р. 3-го склонения. Отсюда, по-видимому, зеленщик имеет акцент, соответствующий акцентному типу, по которому наименования лица имеют ударение на форманте лица, переходящее при образовании форм множественного числа и косвенных падежей на флексию.

В основе нестандартного ударения производного поисковик от двусложного существительного поиск, акцент которого предполагает быть продублированным в наименовании лица, и сыщик от односложного существительного м.р. сыск так же лежит, вероятно, их этимология. Исторически оба образования восходят к существительному сыск «розыск, судебное следствие», представляющему собой образование с темой -ъ от сыскати. Если первое из наименований следует традиции перехода акцента на формант лица, в силу исторического родства с односложной лексемой сыск, то второе – сыщик дублирует её акцент, так как является единственным в современном языке образованием, в котором архаическая основа продолжает своё существование в первоначальном значении, правда, в усеченном состоянии, что тоже, видимо, наложило отпечаток на выбор места акцента в производном. 

Интересная ситуация сложилась в отношении производных дворник, скотник, которые являются образованиями от односложных существительных двор, скот и должны иметь акцент на форманте лица, но по какой-то причине сохраняют неподвижное ударение производящего слова.

Объяснение нетрадиционного акцентного рисунка наименования дворник заложено в этимологии его производящего двор – существительное того же корня (с перегласовкой), что и дверь. Буквально – "то, что находится за воротами" (дом, усадьба)".

Итак, если брать во внимание, что наименования, образованные посредством суффиксов -ник, -ик, -щик от односложных существительных с мягкой конечной основы, как в данном случае дверь, сохраняют ударение производящей лексемы, то подобный акцент в наименовании лица дворник закономерен.

Наименование скотник, образованное от существительного скот, восходящее к немецкому schatz "богатство" (объясняется тем, что скот служил разменной монетой), дублирует акцентную модель немногочисленных наименований типа дворник, объяснение нетрадиционной акцентной модели которых находится не на поверхности.

Наименование привратник представляет собой очень интересную акцентную и словообразовательную модель. Привратник является образованием от существительного врата и с точки зрения современного языка должно иметь ударение на форманте лица -ник, но имеет ударение на гласной корня. Попытаемся объяснить этот факт тем, что лексема имеет префикс при-, семантика которого в данном случае выполняет функцию самостоятельного слова –"около" или "у", т.е. привратник – это сторож около ворот. 

Еще одним из факторов нестандартного ударения в слове привратник может быть существование в прошлом семантических дублетов с тем же корнем, но другими формантами, которые имели подобное ударение: вратарь, приворотник, вратник – "привратник, дверник, дворник, сторож при воротах". Отсюда, по-видимому, лексема привратник имеет акцент, аналогичный своим вариантам.

Отглагольные производные шутник (шутить), баловник (баловать) так же имеют нестандартное ударение для своего акцентного типа, Подобные наименования должны иметь ударение, закреплённое на слоге перед личным формантом.
Характер акцентного рисунка наименования баловник возможно объясняется его происхождением от древнерусской основы бал- (ср. диалектное балы –«лясы, шутки, разговор»), являющейся производной с суффиксом -л- от исчезнувшего глагола бати. В связи с тем что эта основа представляет собой односложное образование м.р., мы считаем, что именно её (основы) акцентный рисунок стал основополагающим для последующих образований, ибо все наименования лица, в основе которых исторически лежит корень бал < балъ, имеют в современном русском языке акцент на конечном слоге (ср. балагур, баламут). 

Характер же ударения наименования шутник более прозрачен для понимания, ибо имеет родственника в лице лексемы «шут», которая также является односложной. В связи с тем, что шутник – это образование более позднего периода, его акцент, строиться по модели акцентного типа от односложных существительных м.р. и ж.р. 3-го склонения, где ударение закреплено на слоге перед личным формантом.
Вопреки акцентной схеме, которой подчиняются наименования от глаголов с ударным аффиксом, не участвующим в производстве лица, образование ученик (учить) имеет подвижное ударение на форманте лица. Полагаю, что основанием для этого послужила исчезнувшая древнерусская основа укъ –«учение», засвидетельствованная в памятниках письменности и в некоторых славянских языках, а в современном языке выступающая лишь в слове наука. 

Отглагольные наименования проводник (проводить), истопник (истопить) имеют подвижный акцент, нехарактерный для своего акцентного типа, по-видимому, в силу того, что проводник восходит к старославянскому вод – «вождь, вожак» (ср. пословицу: Парень бы не мот, да деньгам – не вод.), а истопник – к восточнославянскому топль – «теплота», зафиксированному в памятниках XV века и являющемуся производным с суффиксом -j- от топить – «отапливать». В том и другом случае основы односложные. Отсюда под воздействием исторических форм при образовании наименования лица акцент перешел на личный формант.

Несмотря на происхождение от многосложных существительных с безударной флексией, в которых сохраняется ударение производящей основы, наименования пропускник и отпускник имеют иной акцент. Объяснение этому можно найти в истории языка. 

В современном языке в семантическом отношении у этих существительных нет ничего общего, а вот в звуковом плане – есть, и это не случайно, так как глагол пустить восходит к общеславянскому пустъ – «пустой». Первоначально – «делать пустым, не занятым, свободным». Общий семантический стержень сохранён в языке и в настоящее время, а вот дополнительную индивидуальную семантическую нагрузку вносят впоследствии префиксы: про- и от-. 

Отсюда, опираясь на значение данных существительных, полагаю, что место ударения определено здесь по другой модели, а именно по типу образований от прилагательных с ударной флексией –ой, производные от которых имеют акцент на форманте лица. А в данном случае оба наименования в их словообразовательном гнезде имеют прилагательные с такой характеристикой опускной и пропускной, которые, хотя и не являются для данных наименований производящими основами, но влияют на выбор места ударения в них.

Несмотря на то что теоретически наименование коробейник должно сохранить ударение производящего слова, в связи с происхождением от двусложной основы существительного короб, акцент в нем перемещается с первого слога на слог перед формантом лица.

Объясним это с позиции этимологии. Слово коробейник образовано с помощью суффикса -ик от прилагательного коробейный, суффиксального производного (суффикс -н-ый) от существительного ж.р. коробья, (короб, коробка; род хлебной меры). Итак, независимо от того, какую основу считать производящей, адъектив коробейный или устарелый субстантив коробья, акцент наименования коробейник соответствует акцентной схеме, по которой выбирается ударение в подобных ему наименованиях лица. В первом случае данное образование сохраняет ударение производящей основы, во втором – подчиняется переносу акцента на беглую гласную.

Итак, колебания ударения в одних наименованиях может происходить под воздействием семантики, недостаточной прозрачности в определении производящей основы, в других может зависеть от совокупности факторов: семантики и этимологии, характера суффикса и производящей основы.

ИВАНОВА И.С.

Тамбовский государственный технический университет (Россия)
РУССКАЯ ЯЗЫКОВАЯ КАРТИНА МИРА В ЗЕРКАЛЕ СЛОВАРЕЙ

Термин «картина мира» был выдвинут физиками в конце XIX - начале XX веков. Одним из первых этот термин стал употреблять Г. Герц применительно к физической картине мира, трактуемой им как «совокупность внутренних образов внешних предметов, из которых логическим путем можно получать сведения относительно поведения этих предметов». [10, с. 12].  В настоящее время под научной картиной мира понимают систему наиболее общих  представлений о мире, вырабатываемых в науке и выражаемых с помощью фундаментальных понятий и принципов этой науки, из которых дедуктивно выводятся основные положения данной науки. 

Картина мира в философии и культурологи рассматривается как интегральная типологическая характеристика культуры.  Принято считать, что основными составляющими картины мира являются мировоззрение, мировосприятие и мироощущение. [4]

Таким образом, картина мира – это реальность человеческого сознания, и человек делает ее создание целью своей жизни. «Человек стремится каким-то адекватным способом создать в себе простую и ясную картину мира для того, чтобы в известной степени попытаться заменить этот мир созданной таким образом картиной. На эту картину и ее оформление человек переносит центр тяжести своей духовной жизни. Таким образом, мировидение каждого народа складывается в картину мира. Понятие картины мира строится на изучении представлений человека о мире. Если мир – это человек и среда в их взаимодействии, то картина мира – результат переработки информации о среде и человеке в его взаимодействии опять же с человеком. Человек не склонен замечать те явления и вещи, которые находятся вне его знаний о мире. [7,  49].

Под картиной мира мы, вслед за авторами монографии «Роль человеческого фактора в языке. Язык и картина мира», понимаем «целостный глобальный образ мира, который является результатом всей духовной активности человека, а не какой-либо одной ее стороны» [10, с. 20].

Начиная с 60-х  годов проблема картины мира рассматривается в рамках семиотики при изучении первичных моделирующих систем (языка) и вторичных моделирующих систем (мифа, религии, фольклора, поэзии, прозы, кино, живописи и так далее). 

«Картина мира, отображенная в сознании человека, есть вторичное существование объективного мира, закрепленное и реализованное в  своеобразной материальной форме. Этой материальной формой является язык, который выполняет функцию объективации индивидуального человеческого сознания …» [5, с. 15]

Язык есть важнейший способ формирования и существования знаний человека о мире. Во-первых, в его недрах формируется языковая картина мира, один из наиболее глубинных слоев картины мира у человека. Во-вторых, сам язык выражает и эксплицирует другие картины мира человека, которые через посредство специальной лексики входят в язык, привнося в него черты человека, его культуры. При помощи языка опытное значение, полученное отдельными индивидами, превращается в коллективное достояние, коллективный опыт» [10, c. 11]. 

«Каждый естественный язык отражает определенный способ восприятия и устройства мира, или языковую картину мира. Совокупность представлений о мире, заключенных в значении разных слов и выражений данного языка, складывается в некую единую систему взглядов и предписаний, которая навязывается в качестве обязательной всем носителям языка. Владение языком предполагает владение концептуализацией мира, отраженной в этом языке». [3, c. 9]. 

Особенно важным и значимым видится мнение О.А. Корнилова, который считает, что «применительно к лингвистике картина мира должна представлять тем или иным образом оформленную систематизацию плана содержания языка. Наряду с коммуникативной, информативной и эмотивной функциями, язык выполняет еще и «функцию фиксации и хранения всего комплекса знаний и представлений данного языкового сообщества о мире. Такое универсальное глобальное знание – результат работы коллективного сознания – зафиксировано в языке, прежде всего в его лексическом и фразеологическом составе» [6, с. 4]. При существовании различных видов человеческого сознания, «результат осмысления мира каждым из видов сознания фиксируется в матрицах языка, обслуживающего данный вид сознания», что позволяет говорить о множественности языковых картин мира: о научной языковой картине мира, о языковой картине мира национального языка, о языковой картине мира отдельного человека» [6, с. 4].

Рассмотрим лексемы человек, женщина и мужчина  в русской языковой картине мира.

На наш взгляд, в словарях наиболее наглядно представлена «универсальная» языковая картина мира, под которой следует понимать «образ действительности, сложившийся в коллективном сознании того или иного народа». Обратимся к словарным толкованиям интересующих нас слов.

Познакомимся с лексическими значениями, данными в Толковом словаре русского языка, вышедшем под редакцией Д.Н. Ушакова в первой трети XX века.

Человек - 1. Живое существо, в отличие от животного обладающее даром речи и мысли и способностью создавать и использовать орудия в процессе общественного труда. 2. То же, как обладатель лучших моральных и интеллектуальных свойств (книжн. ритор.). 3. Употр. в знач. местоимения: всякий (т. е. любой человек), никто (т. е. никакой человек), кто-н. (т. е. какой-н. человек) и т. п. 4. При крепостном праве — дворовый слуга или вообще помещичий служитель (в частности — в отличие от крестьян-земледельцев; истор || Официант, половой (дореволюц.). ◊ Божий человек (устар., нар.-поэт.) — юродивый. [12].
Мужчина - 1. Лицо, противоположное женщине по полу. 2. Лицо мужского пола, достигшее зрелого возраста, физической и духовной зрелости. [12].

Женщина - 1. Лицо, противоположное мужчине по полу. || Лицо женского пола, как типическое воплощение женского начала. 2. Взрослая, в противоп. девочке. || Лицо женского пола, начавшее половую жизнь, в противоп. девушке.  3. Лицо женского пола легкого поведения, кокотка (фам.).  4. Женская прислуга [12].

Теперь обратимся  к толкованиям, данным С.И. Ожеговым в  «Словаре русского языка» [8]. Словарь создавался в 40-х – 60-х годах прошлого столетия.

Человек – живое существо, обладающее даром речи, способностью создавать орудия и пользоваться ими в процессе труда [8];

Мужчина – взрослый человек, лицо, противоположное женщине по полу [8];

Женщина – лицо, противоположное мужчине по полу; та, которая рожает детей и кормит их грудью; взрослая, в отличие от девочки и девушки; лицо женского пола, вступившее в брачные отношения [8].

Сопоставим толкования   Д.Н. Ушакова и С.И. Ожегова с толкованиями  «Комплексного словаря русского языка», который был издан в 2005 году [11].

Человек – живое существо, которое обладает мышлением, речью, способность. Создавать орудия труда и пользоваться ими, а также отдельная личность [11].

Мужчина – 1. Лицо, противоположное женщине по полу; взрослый человек этого пола в отличие от юноши, мальчика. 2. О мужественном, стойком человеке [11].

Женщина – лицо женского пола [11].

Нейтральные во всех отношениях словарные статьи, отражают универсальную русскую языковую картину мира,  те значения слов, которые закреплены в коллективном сознании русского народа.  Как видим, названные словари совершенно по-разному истолковывают значения слова человек. Уже в словаре С.И. Ожегова исчезает такое значение как «обладатель лучших моральных и интеллектуальных свойств», нет у Ожегова и значения «личность», которое появилось в современном Комплексном словаре. Тенденция очевидна, как это ни печально, в настоящее время, для того чтобы называться человеком, не нужно обладать моральными и интеллектуальными свойствами. Человек отличается от животного только тем, что обладает речью, может создавать и использовать орудия труда. И только на этом основании он считается человеком и личностью. А разве может быть по-другому в «обществе потребления»,  членами которого мы все являемся?!
Сопоставим толкования слов «мужчина» и «женщина». Со времен выхода  в свет «Толкового словаря русского языка» Д.Н. Ушакова лексема женщина утратила некоторые свои значения: «лицо женского пола легкого поведения, кокотка (фам.)» и «женская прислуга», но не этот факт является самым интересным. В 40-х – 60-х годах прошлого века (Словарь русского языка С.И. Ожегова) для того, чтобы называться женщиной, недостаточно было только отличаться по полу от мужчины. Следовало иметь брачные (сексуальные) отношения, рожать детей и кормить их грудью. Считалось ли в русском национальном коллективном сознании  женщиной в полном смысле слова лицо женского пола, не соответствующее перечисленным положениям? Анализ словарных статей показал, что в русской языковой картине мира имела место одна из форм дискриминации женщин: предъявление к ним более высоких общественных требований, нежели к мужчинам. Зато в настоящее время женщина – это всего лишь «лицо женского пола», сохраняется лишь биолого-анатомическая разница между мужчиной и женщиной [11]. И что происходит в культурной и общественной жизни? Вместо равноправия полов мы имеем унисекс. Российское общество стремится интегрироваться в сообщество европейское, вбирая не только положительные, но и самые неприглядные явления. Различия социокультурные между мужчинами и женщинами искусственно стираются средствами массовой информации. Ведь в некоторых странах разрешены однополые браки и всерьез обсуждается возможность изъятия из лексикона таких слов, как мать и отец, заменяя  их словами «родитель №1» и «родитель №2».

Кроме словарей, универсальная языковая картина мира ярко отражается  во фразеологии языка, в народных пословицах и поговорках. Пословицы и поговорки, имеющие в своем составе лексемы мужчина и женщина, нам не встретились. Но довольно частотны  слова «баба» и «мужик», которые также входят в семантическое поле слова «человек» и в разговорной речи употребляются как синонимичные словам мужчина и женщина. Приведем некоторые из них: баба с возу, кобыле легче; баба с печи летит семьдесят семь дум передумает; бабьи города недолго стоят; у бабы волос долог, да ум короток; где черт не сладит, туда бабу пошлет; курица не птица, баба не человек; бабьи умы разоряют домы; пусти бабу в рай, а она за собой и корову ведет [1];  мужик в семье, что матица в избе; мужик да собака во дворе, а баба да кошка в избе; мужик задним умом крепок; мужик хоть и сер, да ум у него не волк съел; мужик напьётся - с барином дерется, а проспится – свиньи боится [2]. Эта небольшая подборка пословиц и поговорок показывает, что в русской универсальной языковой картине мира баба (женщина) – это существо, не способное мыслить, создавать орудия труда, что-либо долговечное, представляющее собой помеху, препятствие, обузу в любом деле. Мужик (мужчина) – не является объектом критики в коллективном сознании русского народа, к нему сформировано уважительное, слегка ироничное отношение. Пословиц и поговорок, указывающих на критичное, уничижительное отношение к женщине больше, чем характеризующих мужчин с отрицательной стороны. Вместе с этим, в русской языковой картине мира нашло отражение понимание важной, если не главной роли женщины в семейно-бытовых отношениях. 

Нам не встретились пословицы и поговорки, в которых бы стирались социокультурные различия между мужчинами и женщинами. Это, на наш взгляд, говорит о невозможности внедрения идей нивелировки гендерных (гендер – социальный пол)  границ в русском коллективном сознании, а следовательно, и в русской языковой картине мира.
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ИЛЬИНА С.А.

Тамбовский государственный технический университет (Россия)
Приемы введения и объяснения лексики на уроках РКИ 

(на примере глаголов «смотреть – видеть»)

Работа над формированием лексических навыков у иностранных учащихся начинается практически с первых дней занятий и преследует своей целью адекватную семантизацию и коммуникативно обоснованное употребление усваиваемых лексических единиц.

Не секрет, что лексический ярус языковой системы оказывается довольно сложным для усвоения в иноязычной аудитории. Учащимся предстоит познакомиться со значительным количеством слов, которые при определенной общности семантики являются, тем не менее, самостоятельными лексическими единицами (например, глаголы слышать – слушать, учить – учиться – заниматься, гулять – отдыхать, разговаривать – рассказать – сказать, знать – уметь и др.). 

Преподавателю необходимо приложить немало усилий, чтобы сформировать умение адекватно использовать подобные слова.

Остановимся подробнее на некоторых моментах работы с глаголами «смотреть – видеть», включенных в лексический минимум элементарного уровня. 

С глаголом «смотреть» учащиеся знакомятся уже на первых уроках и успешно используют в речи словосочетание «смотреть телевизор» (Вечером мы смотрим телевизор. Он любит смотреть телевизор). Однако несколько позже, когда иностранцы встречаются с глаголом «видеть», преподавателю необходимо объяснить, в чём заключается разница между лексемами, относящимися к одной и той же категории визуального, но имеющими при этом существенную разницу в значении. 

Как же продемонстрировать различие в употреблении этих слов, сделав объяснение не только понятным, но и запоминающимся?

Наиболее эффективным в данной ситуации является опора на беспереводной способ объяснения, поскольку апелляция к родному языку учащихся, как правило, не эффективна: в ряде языков нет разницы между этими лексемами; кроме того, даже носителям языков, где разграничено значение данных слов, необходимы дополнительные комментарии, поскольку семантико-стилистические соотношения эквивалентов в русском и родном языках учащихся не всегда тождественны.

В русском языке глаголы «смотреть» и «видеть» многозначны. Сравним их толкование в словаре.

Смотреть
1. Направлять взгляд, чтобы увидеть кого-что-л. (Она ласково посмотрела на малыша большими печальными глазами. Посмотри скорее в окно! Аня боится даже смотреть в твою сторону)

2. Рассматривая, знакомиться с чем-л.; быть зрителем на каком-л. представлении, зрелище (Вчера мы смотрели новый фильм в кинотеатре «Россия». Дети всегда с интересом смотрят передачу «В мире животных». Вчера ходили смотреть новую квартиру).

3. Заботиться о ком-чём-л.; следить за кем-чем-л. (Дежурные строго смотрели за порядком и за чистотой в помещении. Дома за ним, очевидно, совсем не смотрят)

/1: 619/

Видеть
1. Воспринимать зрением, наблюдать; иметь личную встречу (Вы случайно не видели здесь женщину с ребёнком? Ему посчастливилось видеть и слышать Шаляпина. Я отчётливо увидел, что происходит).

2. Иметь зрение, обладать зрением в определённой степени (В очках он хорошо видит. Дедушка стал совсем плохо видеть). 

3. Сознавать, понимать, чувствовать; считать, признавать кого-что-л. кем-чем-л. (Плохо то, что он не хочет видеть своих недостатков. Я не вижу в этом никакой необходимости. Я увидел в нём союзника. По глазам вижу, что ты говоришь неправду)

/1: 71-72/

Безусловно, иностранные учащиеся не должны знакомиться со всеми значениями данных слов одновременно. На элементарном этапе студентам достаточно освоить только более частотные из них, а именно - 1 и 2 значение обоих глаголов. Справиться с этой непростой задачей помогает опора на принцип наглядности.

Практика преподавания подтверждает успешность привлечения к объяснению значений глаголов «смотреть» - «видеть» рисунков с эффектом оптической иллюзии, с помощью которых моделируется ситуация, наглядно демонстрирующая действие, выражаемое изучаемыми глаголами. 

Приведём пример возможного объяснения глаголов «смотреть» в значении «направлять взгляд, чтобы увидеть кого-что-л.» и «видеть» в значении «воспринимать зрением, наблюдать».

Предлагаем продемонстрировать учащимся рисунок, авторами которого считаются психологи Е.Г. Боринг и Р.В. Липер (E.G. Boring, R.W. Leeper, 1930):
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При этом преподавателю достаточно задать простейший вопрос: «Кто это?». С большой долей вероятности можно предположить, что учащиеся ответят: «Это девушка» (именно такой ответ звучит в 90% случаев). Далее преподаватель может привлечь свои актёрские способности и изобразить удивление: «Девушка? Что вы! Это бабушка!» Когда студенты начнут возражать, необходимо помочь им увидеть на рисунке не только девушку, но и старушку. Как правило, независимо от возраста учащихся этот момент урока вызывает у аудитории массу положительных эмоций, что активизирует учебный процесс, в значительной степени способствуя прочному усвоению объясняемого материала. Когда же студентами будет осознан двойственный эффект этого рисунка, можно плавно перейти к объяснению значений изучаемых глаголов: «Мы смотрели на рисунок. Вы видели девушку, а я видел(а) бабушку. А теперь смотрите ещё раз. Вы видите бабушку?..». 

Большой плюс подобного объяснения в том, что оно не требует от аудитории высокого уровня владения языком, и потому может быть использовано при работе в группе даже с минимальной языковой подготовкой.

В контексте данной речевой ситуации студентам, изучающим русский язык, становится очевидно, что смотреть, то есть «направлять взгляд», чтобы увидеть, - это ещё не значит видеть, увидеть. Человек может направлять взгляд на какие-либо объекты, в какие-либо стороны, но это вовсе не значит, что он видит (воспринимает зрением) то, что хотел (у)видеть. Лексическое значение глагола видеть - «воспринимать зрением» - становится очевидным.

Отдельно необходимо остановиться на значении глагола «видеть» «иметь зрение, обладать зрением в определённой степени». Здесь также можно обратиться как к рисунку:
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так и к контексту, например:

Почему Андрей носит очки? Он плохо видит. 

Дедушка очень старый. Он не может читать газеты, потому что очень плохо видит. 

Я хорошо вижу. У меня отличное зрение! А вы как видите?

Необходимо указать на перечень сочетаний данной лексемы: видеть как? (хорошо ≠ плохо, отлично, далеко…); совсем … не видеть; в очках, без очков.
Если учащиеся уже знакомы с категорией вида, нужно указать им на то, что в данном значении этот глагол не имеет категории совершенного вида.

Объясняя модели спряжения глаголов «смотреть» и «видеть», следует отметить, что у глагола «видеть», в отличие от глагола «смотреть», нет императива; можно задать слушателям вопрос: «Как вы думаете, у глагола “видеть” есть императив?»; если они правильно поняли объяснение, то ответ будет: «Конечно, нет!». 

Далее целесообразно перейти к упражнениям на наблюдение, при выполнении которых внимание учащихся направлено на изучаемую лексику, её реализацию в контексте. 

Одно из возможных упражнений:

Прочитайте. Обратите внимание на употребление глаголов. 

Ахмед и Джон смотрят фильм «Московский Кремль». Они видят древние соборы, известные памятники, колокольню Ивана Грозного. 

Я смотрю альбом «Петергоф». Я вижу красивые фонтаны, дворцы, парки. 

Марта смотрит журнал «Мода». Она видит красивые платья, модные сумки и туфли. 

Объясняя употребление глаголов, учащиеся могут изобразить свои наблюдения схематично:
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Полезно предложить слушателям заменить в указанных выше фразах один глагол другим и объяснить, как в данном случае изменится значение высказывания. 

Если понимание подобных предложений не вызывает затруднений, следует перейти к выполнению упражнений, требующих применения полученных сведений. На этом этапе можно рекомендовать работу с тестом, например:

1. У меня хорошее зрение. Я хорошо ______

а) вижу


б) смотрю


2. Что делает Антон? – Он _______ телевизор.

а) видит


б) смотрит


3. Я люблю ________ мультфильмы. А ты?

а) видеть


б) смотреть


4. Вчера в университете я __________ Жаклин.

а) видела


б) смотрела


5. Как темно! Я ничего не ___________!

а) вижу


б) смотрю


6. Что вы _________ на рисунке?

а) видите


б) смотрите


7. Алекс долго ____________ на картину.

а) видел


б) смотрел


8. ____________! Корабль!

а) видите 

б) смотрите

9. Раньше студенты из Африки никогда не _____________ снег.

а) видели

б) смотрели

Впоследствии к глаголам «смотреть» и «видеть» преподаватель не единожды будет обращаться на самых разных этапах изучения русской грамматики, знакомя учащихся с грамматическими и семантическими свойствами данных лексем: 

Смотреть
- в значении «направлять взгляд…»

на кого-что? (на мать, на ребёнка, на меня…; на экран, на картину…)



во что? (в микроскоп, в телескоп…)



куда? (в окно, в сторону…; на улицу, на дорогу, на небо…)



откуда? (из окна, из комнаты…)



как? (радостно, весело ≠ грустно, внимательно, с интересом…)

- в значении «быть зрителем…»



что-л. где? (в театре, в кинотеатре…; по телевизору)

Видеть 

- в значении «воспринимать зрением…»:

кого-что-л.
в чём? (в банке, в коробке…)



на чём? (на экране, на фотографии…)

с помощью какого прибора (в бинокль, в телескоп; под микроскопом…)

где? (в комнате, в лесу, в театре…; на работе, на стадионе…; за окном…; около дома…; перед собой…; справа, слева, там, здесь…)

откуда? (с балкона, с крыши…; издали, сверху, внизу…)

как? (случайно, мельком, отчетливо…)

Познакомив студентов с видовой категорией русского глагола, необходимо вновь уделить внимание данным лексемам. Отработке употребления видовых пар «смотреть/посмотреть» и «видеть/увидеть» может помочь работа с таким текстом:

Прочитайте текст. Обратите внимание на употребление глаголов смотреть/посмотреть и видеть/увидеть. 

Джоконда


Конечно, вы видели репродукцию леонардовской Джоконды. 

Тем, кто был в Лувре, посчастливилось увидеть эту картину в оригинале. Тысячи глаз смотрят на неё, словно ожидая чего-то необыкновенного.

Чем привлекает нас эта картина? Ведь ни в лице, ни в позе Джоконды ничего необычного мы не увидим. Мы ничего не знаем об этой незнакомке. Некоторые критики вообще сомневаются, женщина ли это, высказывалось даже предположение, что Джоконда - это автопортрет Леонардо. 

Точно известно одно: Джоконда смотрит на нас, и она улыбается. Хотя… Нет, вот-вот улыбнется. 

Посмотрите внимательно, и вы увидите, что в этом взгляде и в этой полуулыбке есть что-то необычное. Мы видели сотни портретов, которые смотрят на нас, но такого невероятно живого взгляда, который словно преследует, нет ни у кого. И улыбающихся лиц мы видели достаточно, но это все были улыбки изображенные, а эта улыбка как бы возникает на наших глазах. 

Это, действительно, чудо.

Задания к тексту

1. Ответьте на вопросы. 


1) Видели ли вы раньше репродукцию этой картины?


2) Кого вы видите на картине?


3) Куда смотрит Джоконда?


4) Почему этот портрет не похож на другие?


5) Хотели бы вы увидеть «Джоконду» в оригинале?

2. Вставьте пропущенные глаголы смотреть/посмотреть или видеть/увидеть. 

Если вы посетите Лувр, то ________________ оригинал «Джоконды» - одной из самых известных картин Леонардо да Винчи. Вместе с вами на этот шедевр будут ______________ многие другие люди, которые приехали со всего мира ради того, чтобы ______________ на это чудо. 

На этой картине вы не_______________ ярких красок. И женщина, которая ______________ на зрителей, не поразит неземной красотой. Но почему люди часами ______________ на «Джоконду» и не могут отвести глаз?

Джоконда ______________ на гостей живим взглядом, и они ______________, как на её губах рождается улыбка. 

Разве вы не мечтаете ______________ это чудо!

Адекватная семантизация новой лексики должна быть в последующем подкреплена многократным возвращением к изученным лексическим единицам в процессе практики иностранных учащихся в аудировании, говорении, чтении и письме. Творческое применение изученной ранее лексики в новых контекстах обеспечивает актуализацию выученных слов и способствует их закреплению в активном словарном запасе учащихся.

Список литературы:
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ТОГОУ СПО «Политехнический колледж» «Образовательные программы и технологии» (Россия)
ОСОБЕННОСТИ ПРИМЕНЕНИЯ ЭЛЕМЕНТОВ ПРИРОДОСООБРАЗНОЙ ТЕХНОЛОГИИ НА УРОКАХ ЛИТЕРАТУРЫ В УСЛОВИЯХ СРЕДНЕГО ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Урок литературы – это урок, пронизанный от начала до конца современностью. О чем бы ни говорил учитель, чему бы ни посвящал занятие, главная его цель – воспитать талантливого, активного человека,   сформировать интеллектуально-трудовые умения, имеющие практическую значимость для овладения будущей профессией: умение пользоваться литературой, справочниками, энциклопедиями, то есть всем, что побуждает студентов к поиску, нахождению и использованию в работе нужной информации.

Литература как учебный предмет, изучающий искусство слова, создаёт особые условия для овладения студентами приёмами творческого труда, исследовательской поисковой работы, связанной с умением самостоятельно решать сложные проблемы.
На уроках литературы в среднем профессиональном учебном заведении целесообразно использовать такую современную технологию, как технологию, личностно ориентированного обучения, основанную на принципе природосообразности, а это значит, что в любой точке учебного процесса способы обучения не вступают в противоречие с известными фактами и закономерностями психогенеза. Предлагаемая технология имеет разнообразные формы проведения учебных занятий. Наиболее яркими и интересными,  на наш взгляд, являются уроки литературы, проведенные в форме педагогических мастерских.

Мастерские строятся принципиально иначе, чем традиционный урок, и на других философских основах. Одна из основных идей мастерских – каждый человек должен развивать свои способности и возможности. Педагог не передает свои знания и умения, а лишь создает алгоритм действий, который разворачивает творческий процесс. Его задача – направить к успеху каждого таким образом, чтобы подвести к открытию в себе скрытых возможностей.

Главной отличительной чертой педмастерской является соединение в одном учебном процессе малых групп, работа в которых мобилизует интеллектуальные, коммуникативные возможности каждого, обучает этически выдержанным нормам общения; работа в парах, группах сочетается с индивидуальной.

В данном занятии реализуются следующие принципы:

1. Равенство всех участников: все способны к творчеству, саморазвитию, к исследованию природы, человека в целом и себя лично.

2. Атмосфера сотрудничества, взаимопонимания.

3. Принцип выбора вида деятельности, способа предъявления и т.п.

4. Нравственная ответственность каждого за процесс и результат деятельности.

В этой форме обучения заложен четкий алгоритм, предполагающий логическую подачу и анализ материала по этапам. Каждый этап помогает педагогу реализовать поставленные образовательные, познавательные, воспитательные цели и задачи.

Алгоритм проведения педагогической мастерской

1. Индукция. Создание эмоционального настроя, включение подсознания, области чувств каждого ученика. Индуктором может быть слово, фраза, звук, рисунок – все, что способно разбудить чувства, вызвать поток ассоциаций.

2. Малое афиширование. Каждая группа зачитывает то, что у них наработано, тезисно выходит на идею урока.

3. Самоконструкция. Индивидуальное создание гипотезы, решения, вопроса, развернутого ответа на вопрос.

4. Социализация. Обсудив информацию ребята выносят выводы на общий лист. Это материал для создания творческой работы, группового проекта. Все, что создано предъявляется всем участникам мастерской.

5. Мягкая коррекция. Сравниваются проекты учеников и учителя, мягко корректируются ошибочные суждения и выводы. Позиция педагога на уроке на данном этапе – это позиция равноправного, хотя и более опытного, собеседника, представляющего свою точку зрения. Такая форма занятия предполагает уважительное отношение к мнению и позиции каждого, даже если оно отрицательно, так как это необходимый этап в его духовном развитии, этап поиска истины.

С целью развития письменной речи и проверки знаний дается домашнее задание написать сочинение, доработать материал и другие.

6. Рефлексия. Отражение чувств, ощущений, ассоциаций возникших у студентов в ходе работы. В зависимости от темы урока, информационного материала возможны различные виды рефлексии: рисунки, стихи, символические фигурки, сигнальные флажки и т.д.

В заключении следует отметить, что уроки, проведенные в форме педагогических мастерских способствуют повышению качества образования, помогая заинтересовать студентов и вызывая желание учиться, так как данная форма обучения предусматривает развитие индивидуальных креативные способностей каждого, повышение качества обучения и профессионального мастерства.   

МАКСИМОВА О.В.

Тамбовский государственный технический университет (Россия)

АНДРОНИМЫ В ИМЕНОВАНИЯХ ЖЕНЩИН ТАМБОВСКОЙ ГУБЕРНИИ XVIII – НАЧАЛА XIX ВВ. (ПО МАТЕРИАЛАМ ДЕЛОВОЙ ПИСЬМЕННОСТИ)
Материалом для нашего исследования послужили документы Тамбовского городского архива1: 
1. Писцовая книга деревень и сел Верхоценской волости Тамбовского уезда князя Василея Кропоткина 1830 – 1860г. (Тамбовская провинциальная канцелярия.)

2. Ревизские сказки Тамбовского уезда за 1729г. (Верхоценская волость) (Тамбовская губернская канцелярия.)

3. Ведомости об успехах фабрик, стоящих на территории Тамбовской губернии 1808 г. (Канцелярия Тамбовского губернатора.).

4. Ведомости городских ратуш о количестве купцов и размерах их капиталов за 1798 – 1801 г.г. (Канцелярия Тамбовского губернатора.).

5. Метрическая книга церкви Живоначальной Троицы за 1768 г.

6. Метрическая книга церкви Знамения Пресвятой Богородицы за 1768г.

7. Метрическая книга церкви Покрова Пресвятой Богородицы за 1768 г.

8. Метрическая книга Преображенского собора за 1768 г.

9. Метрическая книга церкви Рождества Христова за 1768 г.

Большая часть исследуемых именований принадлежит женщинам купеческого сословия либо мещанкам г. Тамбова (записи в Метрических книгах). Именований крестьянок в собранном материале крайне мало, но они много разнообразней по структуре и строению, чем именования купчих и мещанок.      

Русские женские крестильные имена, как и мужские, большей частью греческого происхождения, пришли к нам с принятием христианства через посредство церковнославянского языка. Они подвергались тому же воздействию, что и мужские. Многие из них обладают параллельными народными формами (Феврония – Хавронья). Квалитативные формы женских и мужских крестильных имен образуются по одним  деривационным моделям, например: Анна > Анка; ср. Фома > Фомка. 

Как и именования мужчин, женские именования отличаются разнообразием типов. Необходимо пояснить, что типом личного именования  мы называем общую формулу построения личного именования, систему его организации, учитывающую количество, характер и порядок расположения компонентов, входящих в состав именования. С точки зрения количества номинативных единиц (отдельных антрополексем), обнаруженные нами женские именования можно разделить на двучленные, трехчленные и четырехчленные, а с точки зрения структурного состава, на именования, имеющие в своем составе андроним, и именования, не имеющие в своем составе андронима. 
Двучленные и трехчленные типы именований, не имеющие в своем составе андронима, мы обнаружили в Ведомостях городских ратуш о количестве купцов и размерах их капиталов и в Метрических книгах церквей города Тамбова. Они характерны, в основном, для представительниц купеческого и мещанского сословий.
Здесь представлены двучленные именования типа личное имя + фамилия:
Васса Безбородова (купеческая жена г. Кадом. 4.)
Дарья Безсонова (купеческая жена г. Кадом. 4.)
Трехчленные именования типа личное имя + патроним + фамилия:

Ирина Филипова дочь Буйнова (однодворческая дочь г. Тмабов. 9.)
Федосья Семенова дочь Волокова (солдатская жена г.Тамбов. 6.)

Пелагея Семенова дочь Гусева (купеческая жена г. Шацк. 4.)
Ныне утраченным составляющим элементом женского именования является андроним – именование женщины по имени или прозвищу мужа, отражающее синхронные связи антропонимических денотатов. В быту может функционировать в качестве личного имени. В XVIII веке, когда основная социальная роль отводилась мужчине, андроним часто присутствовал в именовании женщины. Подобная антропонимическая форма и сегодня существует в некоторых европейских языках (Mrs. Goun  Grane, Frau Piter Wolf).
Именования, имеющие в своем составе андронимы, обнаружены нами в Писцовой книге деревень и сел Верхоценской волости князя Василея Кропоткина и Ревизских сказках Тамбовского уезда, содержащих именования крестьян, а также в Метрических книгах церквей города Тамбова, где записаны в основном мещане. Первые два документа интересны тем, что упоминаемые в данных документах женщины по разным причинам на момент переписи являлись главами семей, однако же, по-прежнему в их именованиях присутствовало имя мужа. Вероятнее всего, андроним в именовании  крестьянских вдов помогал внести ясность в вопросы наследования, так как крестьянские семьи были большими, а внутрисемейная тезоименность была довольно распространенным явлением в крестьянском сословии. Не исключено, что андроним в составе женских именований можно объяснить социальным положением русских женщин в середине XVIII – начале XIX вв. На это указывает и тот факт, что в именованиях купчих, владеющих собственным капиталом, андроним отсутствует.
 Все андронимы можно разделить на простые аналитические  (отдельная антрополексема плюс номинативное слово «жена»), н-р: Федосья Григорьева дочь Алексеевская жена Микифорова (крестьянская вдова с. Устье.1.) Анютка  Васильева дочь Игнатова жена Микитка (крестьянская вдова с. Устье.1.) и составные аналитические, включающие календарное имя мужа, его отчество и фамилию в родительном падеже с номинативным словом «жена»: Авдотья Феоктистова дочь Михайловская жена Федорова сына Поваляева (крестьянская вдова с. Светлое.2.) Николая Щербакова жена Степанида Кондратьева дочь (однодворческая жена г. Тамбов. 9.).

Простые аналитические андронимы выступают в четырехчленных именованиях типа личное календарное имя + патроним + андроним + фамилия: 

Акилинка Степанова дочь Миткинская жена Еремеева (крестьянка с. Устье.1.)
Акулина Яковлева дочь бывшаго священника Федосиевская жена Василева (с. Руское. 1.) 
Федотца Тихонова дочь Евсевьева жена Десятова (крестьянка с. Устье.1.)

Иринка Микитина дочь Афанасьевская жена Илясова (крестьянка д. Ст. Перкина. 1.) 

Марья Матвеева дочь Афанасьевская жена Климонтова (просвирня д. Ст. Перкина. 1.) 

Фетиньица Клеменова дочь Ефимовская жена Кумина (крестьянка д. Ивенье. 2.) 
Составные аналитические андронимы входят в именования, которые можно разделить на две группы: 

личное календарное имя + патроним + андроним. 

В именованиях первого типа выступают андронимы включающие в себя личное календарное имя мужа в форме притяжательного прилагательного в именительном падеже с суффиксом –ск-, номинативное слово «жена», отчество и фамилию мужа в родительном падеже, н-р: 

Хевронья Михайлова дочь крестьянина Остафьевская жена Иванова сына Зайцова (крестьянка с Питерское. 2.) 

 Авдотья Феоктистова дочь Михайловская жена Федорова сына Поваляева (крестьянка с. Светлое.2.)
 Наташка Копасова дочь Семионовская жена Куприка (крестьянка д. Ст. Перкина. 1.)
Маланьица Назарьева дочь Тихоновская жена Микитина (крестьянка с. Устье. 1.)
андроним + личное календарное имя + патроним. 

Составные аналитические андронимы, входящие в состав именований второго типа, включали в себя личное календарное имя, патроним и фамилию мужа в родительном падеже: 

Анисима Алексеева жена Евдокея Васильева (однодворческая жена г. Тамбов.6.)
Андрея Савинова сына Аносова жена Марья Осипова (ямщицкая жена г. Тамбов. 6.) 

Данилы Белбородова жена Васса Михайлова дочь (однодворческая жена г. Тамбов. 7.)

Именования второго типа чаще употреблялись в метрических книгах и характерны как для мещан и однодворцев, так и для крестьян. В то время как именования первого типа использовались в основном в писцовых книгах и ревизских сказках. 


Таким образом, андроним – антрополексема, характерная для женских именований, указывающая на социальный статус женщины, позволяющая уточнить, чьими именно наследниками являются дети именуемой. Как официальное именование андроним исчезает из официальных документов одновременно с утверждением женщины как гражданского и юридического лица, способного самостоятельно владеть собственностью. 
НИВИНА Е.А.

Тамбовский государственный технический университет (Россия)
МОРФОЛОГИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ ИМЕНИ СУЩЕСТВИТЕЛЬНОГО В ГОВОРАХ ТАМБОВСКОЙ ОБЛАСТИ 

(НА ПРИМЕРЕ ЛЕКСИКО-ТЕМАТИЧЕСКОЙ ГРУППЫ «ЧЕЛОВЕК»)
Грамматический строй диалектных текстов лексико-тематической группы «Человек» отличается значительным единством. В морфологии это проявляется, прежде всего, в том, что им свойственны одни и те же части речи, которые характеризуются в основном одними и теми же категориями. 

В текстах тематической группы «Человек» для имени существительного характерны в основном те же категории, что и для других тематических групп: это категории рода, числа, падежа, одушевленности и собирательности.

В отношении категории рода, представленной тремя формами (м.р., ср.р., ж.р.), в диалектных текстах присутствуют две формы – м.р. и ж.р. В частности, расширена категория мужского рода за счет перехода в нее существительных женского рода и среднего рода. Например: [… штоп пАринь палюбИл, нАда сарвАть на зарЕ крАсный Яблак …]; [… фсявО и дялОф, затО ни спОртить никтО…]. 

Мы считаем, что причины расширения указанной категории лежат в области фонетики (отвердение конечного согласного основы приводит к изменению родовой принадлежности слова). Сближение среднего рода с мужским большинство исследователей объясняет согласованием по мужскому роду как более частотному. Общепризнанным является следующее объяснение: сближение существительных этих родов принадлежит к одному типу склонения и приводит к образованию форм типа Окны, стадЫ (И. п., мн.ч.); Окнаф, дялОф (в Р.п., мн.ч.), следовательно, мой Яблак, крАсный сОнце и т.п. 

Диалектные различия в области рода у существительных заключаются не только в количестве родовых классов (2 или 3), но и в распределении всей совокупности существительных по категориям рода. Именно последнее обстоятельство является наиболее существенным для диалектных текстов, т.к. полное отсутствие одного из родов встречается крайне редко.

В текстах тематической группы «Человек» различают форму единственного и множественного числа. Иногда используется форма двойственного числа, которая на сегодняшний день постепенно утрачивается. Правда, иногда употребляется старое окончание –ма: [… такИя лЮди глазАма смОтрют нихарашО…]; [… рукАма нАда вадИть, вадИть …]. В истории языка двойственное число употреблялось для выражения парных предметов или двух предметов, но на сегодняшний день чаще всего окончание форм двойственного числа используется в формах прилагательных, местоимений, числительных. Например: [… фпирЁт смЕрти са фсЕма раднЫма павидАца нАда…]. 

В диалектных текстах категория собирательности развита сильнее, чем в других видах текстов и представлена парными видами собирательных существительных. Среди них мы выделяем образования с суффиксом -ёж, с суффиксом -щин, образования с суффиксами -няк, -ник. Например: [… у них такОй крутЁш ф симьЕ пашОл…]; [… Я-та сафсЕм нигрАматна, диривЕньщина … ]; [… сначАла тУта был бирЕзник, а щас – сушнЯк…].        В собирательном значении в таких текстах широко распространено употребление формы ед.ч.: [… как паказАла анА рябЁначка патОм и крикс налитЕли … ]. 

Определенной спецификой в текстах тематической группы «Человек» обладает и категория одушевленности: существительные уменьшительно-ласкательные и уменьшительно-пренебрежительные во множественном числе имеют фору В.п., равную форме И.п.: [… БальнИц рАньши нЕ была, нАда бЫла Ехать в гОрат, а БригадИр-та лашадЁнки ни даЁть…].  
Как известно из традиционной грамматики, каждому тексту присущи 6 падежей.  Диалектные отличия ярко проявляются в системе падежных форм. У слов мужского рода широко употребляется окончание -у в родительном и предложном падежах единственного числа. Например: [… читАть Оччи нАда иза днЮ в день …]. Окончание -ов/ев в родительном падеже мн.ч.: [… зглАзила анА цыплЁнкаф …]. 

У слов женского рода типа печь продуктивным является окончание -е в дательном и предложном падежах единственного числа практически во всех текстах: на пячЕ, на лошадЕ. 

Вообще, для диалектных текстов выделяют до 11 падежей: именительный, родительный, отделительный, партитивный, дательный, распределительный, винительный, объектный, творительный, местный, предложный. Необходимость выделения значительно большего, чем в традиционной грамматике, числа падежей вызвано наличием в текстах особых традиционных форм: родительный, дательный, творительный и предложный падежи.

Выделение отделительного падежа вызвано наличием во многих диалектных текстах особой формы у существительных первого типа склонения в сочетании с предлогами. Например: […У сястрЕ былА грысь с раждЕния …], [… дастАнь их из вадЕ и вЫбрась за парОх … ], [… да вайнЕ мы харашО жИли: и лашадЁнка былА, и карОва, и парасЯты …]. Эта форма противопоставлена, пусть и непоследовательно, собственно родительному падежу (вкус вадЫ, две сястрЫ) и партитивному (количественному) (вядрО вадЫ, мАла вадЫ и т.п.). 

Разделение винительного падежа на винительный и объектный необходимо для отличия противопоставленных форм: [… я знАю, што ка мнЕ идУть: мне дярЕвня видАть …]. Форма существительных в этих примерах не может быть квалифицирована как форма именительного падежа, с которой она совпадает по окончанию.

Типы склонения существительных ед.ч. в диалектном тексте связаны с родом существительных. Однако, этот принцип связи реализуется, но проводится непоследовательно. Выделяют 3 основных типа склонения, поскольку они входят в любую систему склонения. Они называются регулярными, т.к. охватывают неограниченно пополняющиеся или открытые и крупные классы слов любого говора или диалектного языка. К I типу склонения относятся существительные ж.р. с окончанием –а в И.п. ед.ч. Например: […цЕрква рАньши былА другАя, тудА и калдУньи хадИли …]. 

В диалектных текстах представлены и нерегулярные типы склонения, к которым относятся отдельные слова или закрытые, т.е. не пополняющиеся классы слов. К нерегулярным типам относятся существительные на -мя: имя, семя и т.п. Образуется новое произношение существительного мать – мАти (мАтя, мАтря, мАтерь), дОчи (дочерь), свекрЫ (свекрА, свекрОвия): [… к нам свякрЫ пришлИ …], [… дОчи у ней бальнЫя фсе бЫли …]. Каждый из этих типов выделен только в некоторых текстах. В других текстах эти существительные входят в один из основных типов склонения на основании их принадлежности к определенному грамматическому роду. Нерегулярные типы склонения – это следы древних утраченных типов склонения, имевших место в грамматической системе древнерусского языка.

Нестабильность указанных типов в диалектных текстах, их утрата отражают тенденцию к объединению типов склонения по признаку грамматического рода, который действует на протяжении всей истории нашего языка.

Склонение существительных мужского и женского рода в диалектных текстах имеет свои особенности: существительные в большинстве текстов в И.п. представлены с окончанием -а, в В.п. – с -у. В Р.п. в большей части текстов существительные м.р. и ж.р. либо оканчиваются на -и (-ы), либо на -е, которые употребляются в разных синтаксических условиях. В частности, окончание –е употребляется: 1) в сочетании существительных с предлогом у: [… у жанЕ йивО хворь былА, … кудЫ он биз жанЫ-та …]. То есть: у жанЕ, у сястрЕ. Но в Р.п. – биз жанЫ, бис сястрЫ; 2) окончание –е может быть представлено в сочетании с любыми предлогами. Такое разграничение в зависимости от употребления окончаний позволяет судить о наличии в диалектных текстах тематической группы «Человек» двух разных падежей в соответствии с одной формой Р.п. 

Распределение указанных окончаний зависит не только от синтаксических условий, но и от характера основы существительных, а также места ударения. Окончание –е шире представлено у существительных с безударным окончанием, чем с ударным. Например: [… у рАдуге семь цвятОф …]. 

Различия в склонении существительных женского рода с окончанием -о в именительном падеже затрагивают дательный, творительный и предложный падежи. В Д.п. и П.п. это окончания -и, -е. Например: […Я-та патхажУ к лОшаде … ]. -И – это исконное окончание, -е появилось под влиянием I типа склонения.

Особенности склонения существительных мужского рода (2-е склонение) касаются форм Р.п. и П.п. В Р.п. существительные этого склонения имеют окончания -а, -у. Интересны синтаксические конструкции, в которых форма оканчивается на -у, она типична для всех анализируемых текстов. Это в том случае, когда и родительный падеж имеет значение части целого или неполного охвата действия. Например: [… лицО я загавАривала, а рИсу недасЫпала …]; [… я фсё из лЕсу бярУ самА …]. 

Во многих текстах встречается употребление окончания -у с определенным кругом существительных, в частности, с неодушевленными существительными. Причем, чаще всего оно встречается у существительных с ударением на основе: […нАда взять бОльши килагрАму мЁду …], [ …сын пряшОл, а тулУпу нет …]. Предложный падеж в этом склонении употребляется с окончаниями -е, -и, -у. 

Рассматривая соотношение этих окончаний, следует иметь в виду, что многие языковеды в П.п. видят фактически 2 разных падежа, между собой противопоставленные в сравнительно небольшом круге слов. Например: говорить о снеге - относится к изъяснительному падежу (о чем?), а существует еще и местный падеж (место) – на снегу. Во многих текстах форма существительных на –у употребляется не только в местном значении, но и как общая форма предложного падежа: [… на мяшкУ явО улОжишь …], [… при мАтири, при аццУ, при дрУге, при нЕдруге …].
В склонении существительных во множественном числе мы не выделяем такие четко ограниченные разновидности, как в единственном числе. Именно поэтому падежные формы множественного числа всех существительных рассматриваем вместе.

В диалектных текстах И.п. представлен окончаниями -и, -ы, -а, -е. Например: [… помню, матерЯ нас так фсех учИли …], [… как лашадЯ пайдУть …]. 

Также окончания -и, -ы известны не только у существительных ж.р., но и существительных ср.р. Например: [… нАда взять вЁдры и пайтИть к калОцу…].

 Распределение окончаний –а, -ы регулируется различием акцентологического и семантического факторов. 

Р.п. мн.ч. представлен существительными с окончаниями -ов/-ев, -ей, ноль звука. Следует заметить, что окончание -ов  свойственно не только существительным ж.р. и ср.р.: [… ф то врЕмя свАдьбаф мнОга пОртили …], [… щас такИх мястОф нЕту …], но и существительным м.р. с мягким согласным в исходе основы: [… а у них пат парОгам гваздЁф панатЫкана…],[… сахранИ и усмирИ гнеф радИтелеф …].

В тамбовских диалектных текстах Т.п. существительных, во-первых, не совпадает с Д.п., а во-вторых, наряду с ударным окончанием –ами, может иметь и безударное, которое выглядит как –ыми для твёрдых вариантов: […калОдыми дубОвыми, птицыми чЁрными …]. Часто встречается форма существительных мн.ч. в Т.п. с окончанием -ми, восходящее к древней основе на –й: [… пайдУ дверьмИ …], [… ни лЯжить раб БОжий бЕлыми кастьмИ …].

Грамматический строй диалектных текстов лексико-тематической группы «Человек» в тамбовских говорах отличается значительным единством, свойства грамматических категорий имени существительного имеет свои особенности.

МАРАХАТТА САИЯМ (Непал), 
НИВИНА Е.А.

Тамбовский государственный технический университет(Россия)
О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ НЕПАЛЬСКОГО ЯЗЫКА

Непальский язык, или непали, является официальным языком и служит главным средством общения в многоязычном и полиэтническом Непале. Это родной язык для половины непальских жителей. Английский приобретает статус языка для образовательных целей. 

У непальских студентов определённые трудности вызывает различение в русском языке звуков [ж] и [з], так как в их языке происходит слияние этих звуков в один. 

Ударение всегда падает на слог с аа, если нет этого долгого гласного, то на первый слог.

Согласование родов, которое является отличительной чертой многих родственных индоарийских языков, сохранилось и в непальском. Существуют два рода – мужской и женский. 

В непальских существительных для различения существ мужского и женского рода используются пары различающихся слов (srimaan [шриман] – муж, srimati [шримати] - жена) или суффиксы. Так, при суффиксации в одних случаях применяется мужской суффикс –о/-а в противопоставлении женскому -i  (keta [кэта] – мальчик, keti [кэти] – девочка; chora [чора] – сын, chori [чори] - дочь).  В других случаях добавляется производный женский суффикс –ni (chor [чор] – вор, chorni [чорни] – воровка, maji [маджи] – рыбак, majini [маджини] – рыбачка, sarki [шарки] – сапожник, sarkini [шаркини] - сапожница).

В иных случаях род существительных явно не обозначается, например, у неодушевленных, абстрактных существительных, в названиях всех прочих живых существ. 

В непальском языке есть два числа: единственное и множественное. Для существительных множественного числа есть общий суффикс –haru [хару]. Напрмер: mitra [митра] – друг, mitraharu [митрахару] – друзья. В отличие от других языков, изменение по числам не обязательно, может использоваться единственное число, если множественность уже показана, например, числительным или согласованием. Причем суффикс редко указывает просто на множественность. Он часто означает, что указываются некие другие вещи того же или подобного класса и может переводиться как «и другие вещи». 

Имена прилагательные можно разделить на категории склоняемых и несклоняемых. Склоняемые согласуются с родом и числом существительных с помощью окончаний. Окончание склоняемых для мужского рода единственного числа –о, для женского рода единственного числа –i, а для множественного числа –а. Например: sano kitab [сано китаб] – маленькая книга;  sani keti [сани кэти] – маленькая девочка; sana kalamharu [сана каламхару] – маленькие ручки (авторучки).

Окончание –о мужского рода – наиболее часто встречающаяся форма прилагательных (своего рода неопределенная форма), поскольку, как уже говорилось, категория рода в непальском языке почти вышла из употребления и необязательна.

Несклоняемые прилагательные полностью неизменны, могут заканчиваться любой буквой, кроме –о.

Непальская система личных местоимений использует первое, второе и третье лицо, как и в русском языке. Однако существует много уровней 1-ого лица единственного числа «я», 2-ого лица «ты» и 3-его лица «он/она». Эти уровни связаны с реестрами почтительности, которые указывают на сравнительное положение говорящего и адресата, что, в свою очередь, зависит от соотношения возраста, пола, звания и т.д. Так, формы 3-его лица разделяются еще на 2 подкатегории: для 3-его лица, расположенного близко от говорящего, и для 3-его лица, расположенного на расстоянии.

Местоименная система довольно развита в смысле ее членения по степеням социальной иерархии. В этой связи она имеет три уровня: низкий, средний и высокий саны.

Глагольные окончания в непальском языке чрезвычайно изменчивы – согласуются с подлежащим по числу, роду, лицу и сану.

Неопределенная форма глагола имеет окончание –nu. Вежливая форма образуется путем прибавления к инфинитиву –s: basnus [баснус] – пожалуйста, садитесь. Для выражения просьбы нужно поменять окончание -nu на –u:  basun? [басун] – можно сесть?

Для всех временных форм вместо окончания –u можно использовать –e. Например: jaane [джаанэ] может означать «идти в данный момент» или «пойти» (в будущем времени), все зависит от контекста. 

Отрицание в любой глагол вносит префикс na-:  nabasnus [набаснус] – не садитесь;  najaane [наджаанэ] – не ходите.

Глаголы спрягаются по времени, наклонению и подвидам. Приведем примеры спряжения глагола garnu [гарну] – делать.

1-ое лицо ед.ч.

Простое настоящее / будущее время  - garchu - я (с)делаю

Вероятное будущее – garula -  я, вероятно, сделаю

Простое прошедшее – gare - я делал

Прошедшее привычное – garthe -  я, бывало, делал

Побуждающее – garu - сделал бы я, хоть бы у меня получилось
2-ое лицо ед.ч. в низком сане
Простое настоящее / будущее время – garchas - ты (с)делаешь

Вероятное будущее – garlas -  ты, вероятно, сделаешь

Простое прошедшее – garis - ты делал

Прошедшее привычное – garthis - бывало, ты делал

Побуждающее – gares - сделал бы ты 

Повелительное – gar - делай!
2-ое лицо мн.ч. в высоком сане
Простое настоящее / будущее время – garnuhuncha - Вы (с)делаете

Вероятное будущее – garnuhola - вероятно, Вы сделаете

Простое прошедшее – garnubhayo - Вы делали

Прошедшее привычное – garnuhunthyo - бывало, Вы делали

Побуждающее – garnuhos - сделали бы Вы, сделайте, пожалуйста
Таким образом, структура предложений в непальском языке отражает согласование сказуемых и некоторых определений, например, прилагательных. Грамматические признаки, определяющие согласование, - лицо, число и род, которые имеют свои особенности. Система местоимений имеет три уровня по степени социальной иерархии (три сана), а глаголы имеют много спрягаемых личных форм. 

ЕВА ПАВЛЕТИЧ 

Университет в Нови-Саде (Сербия)

ОБУЧЕНИЕ СЕРБСКИХ СТУДЕНТОВ РУССКОМУ ЯЗЫКУ 

В годы существования Югославии интерес к изучению русского языка был велик. Его изучали в школах, в университетах, издавалось много хороших учебников русского языка в Белграде, в Загребе, в Сараево, в Нови-Саде. Качественный учебник написали д-р Милослав Бабович, профессор Филологического факультета в Белграде, и Лидия Шпис, читающая лекции на том же факультете. Помимо грамматики, в нем много страниц занимали произведения русских писателей. 

Сейчас в Сербии русский язык представляет не меньший интерес. На Экономическом факультете, где я работаю, многие студенты выбирают для изучения именно этот язык, поэтому я стараюсь, чтобы они изучали его с удовольствием. Очень много здесь зависит от работы преподавателя, его увлеченности и желания поделиться с молодежью своими знаниями и опытом. Конечно, на наших уроках мы начинаем с азов, то есть приходится давать информацию об основных грамматических правилах, трудностях при изучении русского языка, хотя он немного напоминает сербский. Часто в группах встречаются студенты, у которых родной язык – венгерский, им сложнее осваивать русский язык. В работе с будущими экономистами и юристами я использовала учебник  Милены Мароевич «Русский деловой язык», в котором уделялось большое внимание изучению специальной терминологии [1].

Однако для успешного овладения иностранным языком необходимо как можно больше узнать об этой стране, о ее истории и современности, политике и культуре, об особенностях жизни. Поэтому я стала собирать материал (тексты, иллюстрации, аудио- и видеозаписи), который представлял интерес для студентов и помогал им лучше узнать Россию. Так появился учебник «Кое-что кое о чём: Сборник текстов по русскому языку для экономистов», созданный в соавторстве с Елисаветой Силади [2]. В нем представлены тексты по истории и современности России, основные сведения об этой стране и известных людях, отрывки из классических произведений русских писателей и поэтов, песни, романсы, фольклорный материал (пословицы, поговорки, анекдоты), рассказы об искусстве (картинах, фильмах) и т.д. Также присутствуют тексты по специальности и тексты, затрагивающие актуальные проблемы современности (например, «Охрана окружающей среды»). К каждой теме прилагается аудиозапись на СD (чтение произведений русских классиков, рассказы о символах России, музыка, песни, отрывки из фильмов и т.д.). Упражнения по грамматике, задания, вопросы, краткие пояснения и толкование незнакомых слов помогают студентам лучше понять тексты и проверить свои знания.

В начале учебника говорится о том, как преодолеть трудности при изучении иностранного языка. Практические советы русского инженера Е. Чернявского, знающего 38 языков, и венгерской писательницы Като Ломб, владеющей 15 языками, могут помочь студентам в их дальнейшей работе. 

При изучении русского языка в сербской аудитории возникают, в первую очередь, трудности лексического характера. Необходимо обратить внимание студентов на то, что звучание некоторых русских и сербских слов похоже, тогда как значения у них разные. Например: вредан – прилежный, брод – корабль, хранити – кормить, столица – стул, љубити – целовать, воз – поезд.

Большой интерес представляют также русские пословицы, поговорки, устойчивые сочетания и их сербский вариант:

Язык до Киева доведет – Ko pita, ne skita.
Типун тебе на язык – Jezik pregrizo.
Не давать себе поблажек – Ne popuštati.

Смотреть сквозь пальцы – Gledati sebi kroz prste.

Мне так не хватает тебя – Tako mi nedostaješ.
Студентам предлагается самостоятельно перевести некоторые фразы на русский язык, например, традиционные формулы приветствия и прощания.

Dobar dan! Kako ste? Hvala, dosta dobro. Ćao, kako si? Dobro došli u našu zemlju, dobro došao na naš fakultet. Doviđenja. Ćao, vidimo se. Srećan put. Zbogom.

(Добрый день! Как поживаете? Спасибо, нормально. Привет! Добро пожаловать в нашу страну, добро пожаловать на наш факультет. До свидания.  Пока. Счастливого пути! С Богом!). 

Нелегко усваиваются студентами русские глаголы, особенно глаголы движения и их спряжение. Например, глагол «ехать» в настоящем времени ученики часто изменяют «я ехаю, ты ехаешь…». Избежать подобных ошибок помогают аудиозаписи, которые я использую на своих занятиях. Например, стихи и песни самарского автора-исполнителя Алексея Аполинарова, который помог в музыкальном оформлении данного учебника и сделал аудиозаписи текстов. Студенты с удовольствием разучивают его песню «Еду, еду, еду я…».

Еду, еду, еду, еду я…
Подо мной такая колея,

Колея, с которой коли съеду я,

Попаду не в те уже края…
Так из пункта А до пункта Б

Мы сбегаем от себя к себе:

Через поле, горы, дымный лес и луг

Колея очерчивает круг…
Едем, едем, едем мы – 

Равнодушны, строги и немы.

Знаем, коли съедем с колеи своей,

Вряд ли уж окажемся на ней…

В современном сербском языке практически отсутствуют причастный и деепричастный обороты, поэтому студенты испытывают трудности при их изучении. Текст «Охрана окружающей среды» и задания к нему помогают правильно использовать данные конструкции. Например, предлагается употребить причастный оборот в следующих предложениях:

- Ориентация на индивидуальный транспорт вместо общественного, которую продиктовали автомобильные монополии, вызвала к жизни «тотальную автомобилизацию» со всеми её последствиями – давлением на топливные ресурсы, на среду, на жизнь больших городов, которые задыхаются от «транспортного коллапса».

- Кислотные дожди выпадают за сотни, а то и за тысячи километров от источника загрязнения. Но цепочка «дальнего действия», которая началась от заводских районов и которая прошла через осадки и внутренние воды, не заканчивается на этом.

Для закрепления грамматических правил студентам даются небольшие сюжетные рассказы, в которых нужно не только выбрать правильную форму частей речи, но и понять содержание, и улыбнуться. Например:

На (остановка) в автобус (войти) женщина. В (автобус) было много (народ). Все (место) были заняты. Один молодой человек (сидеть) с (закрытые глаза). Кондуктор подумал, что он (спать), и (решить) разбудить (он), боясь, что парень (проехать) (свой) остановка. «Я не (спать)», - (ответить) молодой человек. «Не (спать)? А почему вы (закрыть) глаза?» «Потому что я не (мочь) смотреть, когда женщины в (автобус) (стоять)».

Студенты с большим вниманием слушают и читают об исторических событиях многострадальной России. Тексты о восстании декабристов, стихи А.С. Пушкина «Послание в Сибирь», рассказы о Великой отечественной войне, о блокаде Ленинграда никого не могут оставить равнодушными. Особенно сильное впечатление на учащихся производит письмо 9-летнего мальчика на фронт отцу из блокадного Ленинграда и его «продолжение» – рассказ брата того самого мальчика, режиссера, декана факультета Театра кукол из Санкт-Петербурга Н.П. Наумова. Николай Петрович пишет о жизни в блокадном городе и об эвакуации их семьи по «Дороге Жизни».
Самыми интересными для моих учеников оказались тексты о городах России (Москва, Санкт-Петербург, Самара, Норильск) и особенно – о Сибири, о бесконечных просторах, о людях, живущих там: «Все о Сибири», «Сибиряки», «Там, где минус 45 по Цельсию» и др.

В процессе освоения русского языка важное место отводится изучению русской классической и современной поэзии. В нашем учебнике студенты знакомятся с творчеством А.С. Пушкина, С. Есенина, Ф. Тютчева, В. Маяковского, К. Симонова, Ю. Левитанского; с песнями и романсами на стихи известных поэтов, с авторской песней (В. Высоцкий, Ю. Визбор, С. Никитин, А. Аполинаров).  

Что касается текстов по специальности, мы выбирали такие, с помощью которых студенты смогут легко усвоить самые основные выражения, терминологию своей будущей профессии, расширить знания по специальности, научиться составлять некоторые документы, например: «Менеджмент», «Мне близок японский стиль управления», «Маркетинг малого бюджета», «Нужна ли реклама?», «Бренд», «Как написать резюме самостоятельно» и т.п. Специальные задания после этих текстов («Поговорим на тему…») дают возможность ученикам творчески мыслить, рассуждать, расширять свой профессиональный кругозор: «Что надо делать, чтобы стать успешным директором?», «Какими качествами, на ваш взгляд, должен обладать менеджер?», «Нужна ли реклама моему предприятию?», «Трудоголик ли вы?».

Рассказы, стихи, песни, красивые мысли, анекдоты, фильмы – все это помогает развить у студентов привычку говорить на языке, который они изучают. Я стараюсь на занятиях большое внимание уделять страноведению, рассказываю о символах России, о русских художниках и композиторах; мы смотрим русские фильмы, слушаем песни, учим наизусть стихи. Сербские студенты узнают не только язык, но и саму Россию, ее историю и современность.
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ТРИ СОСТАВЛЯЮЩИЕ АВТОРСКОЙ ПЕСНИ: ОСОБЕННОСТИ ВОСПРИЯТИЯ ТЕКСТА

Говоря об авторской песне, мы имеем в виду ее сложную структуру, включающую в себя вербальную выраженность, музыкальный рисунок и «интонацию» (как признак речи, текстовую интонацию, музыкальный рисунок песни и индивидуально-авторский способ исполнения). Об этом писали и исследователи данного жанра (Ю. Андреев, В. Новиков, Б. Савченко, Е. Крылов), и сами авторы-исполнители. Так, бард и философ А. Мирзаян определяет авторскую песню как «синтез трех текстов: вербального, музыкального и интонационного, которые и создают результирующее высказывание – конечный ТЕКСТ» (выд. авт.) [1]. Все это в совокупности влияет на исполнение и на восприятие песни.

Самая главная особенность авторской песни – это устная форма ее  существования; фиксация на бумаге уже вторична. Подобная форма характерна прежде всего для фольклора, связь с которым просматривается у авторской песни. Однако эти тексты, в отличие от фольклора, являются «личностными», поэтому непосредственный контакт автора-исполнителя со слушателем определяет особенности вербальной выраженности. При исполнении песни реализуется важная особенность, свойственная устной разговорной речи, – способность человека в пределах одного текста проявлять себя субъектом речи, действия, реализовывать оценочный и эмоциональный планы. Поэтому, говоря о словесной выраженности данных текстов, нельзя забывать и о музыкальном рисунке, который оформляет текст для удобства общения, подчеркивает его внутреннюю гармонию, способствует непосредственному контакту автора со слушателями, помогает передать его мысли, чувства, настроение.

Среди самих представителей жанра присутствует речевое ситуативное понимание авторской песни как «разговора». Ср.: «Авторская песня – это продолжение давно начатого разговора, положенного на музыку, – о жизни, о том, что тревожит и волнует в данное время» (М. Кусургашев), «Это песни в очень упрощенной форме, вернее, не в упрощенной, а в доверительной форме разговора, беседы» (В. Высоцкий) и т.д. Именно «доверительность» как психологический фактор – необходимое условие для того, чтобы другой человек стал полноправным участником этого «разговора», чтобы он не только услышал песню, но и прислушался к собственным чувствам и ощущениям. Тогда «…происходит встреча автора, нашедшего ответ на один из жизненно важных вопросов и стремящегося поделиться этим ответом с другими, и слушателей, внутренне желающих разрешить для себя данный вопрос» [2].

Здесь мы подходим к главному экстралингвистическому фактору, который непосредственно влияет на восприятие песенного текста, – личности автора-исполнителя. Как пишет исследователь жанра Л. Беленький, «…каждый значительный автор в совокупности своих песен прежде всего являет себя, свою неповторимую индивидуальность» [3]. Из такого доверительного песенного «разговора» со слушателем можно узнать не только мысли и чувства барда, но и подробности его биографии, истории из жизни. Например, в тексты включаются различные топонимы, вплоть до названия точных адресов: «Волейбол на Сретенке», «Сретенский двор» (Ю. Визбор), «Но родился, и жил я, и выжил – // Дом на Первой Мещанской в конце…», «Где мои семнадцать лет? На Большом Каретном!» (В. Высоцкий), «Ах, Арбат, мой Арбат, ты мое призвание, // Ты и радость моя, и моя беда…» (Б. Окуджава), «Тонут домики в хляби, снова город Челябинск – // Мой родственник…» (О. Митяев). Внешний вид автора-исполнителя, поведение, мимика, жесты, степень искренности – все это влияет на  возможность «сотворчества» автора и слушателя.

  Форма бытования жанра во многом определяет языковые особенности данных текстов. Авторы-исполнители не стремятся найти новые слова для обозначения вечных и неизменных жизненных явлений, а, напротив, стараются воскресить образ, который заложен в уже знакомом слове, понятии. При этом поэтическая нагрузка слова возрастает, появляются единицы, характерные для отдельно взятого текста, тематической группы, творчества одного автора. Они часто приобретают символическое значение, могут переходить из песни в песню, обогащая их новой авторской семантикой. Известно, что излишняя метафорическая насыщенность затрудняет восприятие, особенно устного текста, поэтому авторы стремятся не усложнить образ, а придать ему новый смысловой оттенок (например, традиционная для авторской песни поэтизация бытовых деталей). Однако кажущаяся «простота» выражения мыслей – это не примитивность, а, наоборот, показатель кропотливой работы над словом, творческого подхода к описанию окружающей действительности. Так, чувства к женщине Ю. Визбор передает словами: «Ты у меня одна, // Словно в ночи луна, // Словно в степи сосна, // Словно в году весна…» («Ты у меня одна»). Образы этой песни просты, элементарны, но, по словам исследователя В. Новикова, «создается такое ощущение, что эти сравнения принадлежат не литературе, а самой природе, что они были всегда» [4]. Здесь отсутствуют слова «любовь», «люблю», но искренность чувств не вызывает сомнений.

 В текстах авторской песни содержится гораздо больше сторон смысла, чем может показаться на первый взгляд, и это побуждает слушателя к поиску новых смысловых «пластов». Например, в «Песенке об Арбате» Б. Окуджавы Арбат – это не просто московская улица, это и «малая родина» поэта, и определенные жизненные ценности, которые наполняют человека духовным содержанием. Расширение смысла происходит на протяжении всего текста: «Ах, Арбат, мой Арбат, ты – мое призвание…», «…ты моя религия», «…ты – мое отечество».

Использование различных языковых приемов, традиционных для жанра в целом и непосредственно для каждого автора, помогает слушателю глубже понять песню, проникнуться авторскими мыслями и чувствами.   

Рассмотрим песню Алексея Аполинарова «Грач» [5]. Спокойная негромкая манера «повествования», несложная «балладная» мелодия сразу настраивают слушателя на душевный «разговор» с бардом. Песня представляет собой своеобразную «зарисовку» – это одна из будничных ситуаций, которые могут происходить каждый день. Она пока ничем не примечательна для слушателя, но нам хочется знать, почему автор остановил на ней свое внимание. Начало песни напоминает обычный рассказ, в котором лирический герой делится своими впечатлениями:

На мой старый карагач

Прилетел весною грач…

С первых же строк создается определенное настроение. Прилет грачей в представлениях русского народа традиционно связан с приходом весны – об этом говорят многочисленные пословицы, поговорки: «Грач на горе – весна на дворе», «Герасим-грачевник грачей пригнал» и пр. В отличие от вороны, грач считался «птицей, несущей хорошие предзнаменования», и с этим связаны народные приметы, предсказания: если грачи прямо на гнезда летят – будет дружная весна; если грачи сели в гнезда, то скоро можно выходить на посев; когда прилетают грачи – из дома уходит вся «нечисть», которая зимой поселяется рядом с людьми и вредит им [6]. 

Перед слушателем возникает картина весны и связанные с этим ощущение оживления, радости (звуковые сочетания «ар», «кар», «гра» напоминают крик грачей). Однако появление «спокойного» «л» меняет звуковое оформление, яркие весенние звуки постепенно приглушаются. Грач для героя песни – не столько «птица весны», сколько «старый добрый друг», с которым можно негромко поговорить о жизни: 

…Не на поле, не на луг, 

А как старый добрый друг.

Он не каркал, не кричал,

Только головой качал

И смотрел в моё окно, как в кино.

Окно в творчестве Аполинарова – это своеобразный «выход» во внешний мир, в котором можно видеть обычную жизнь: «…И смотрят в окошко счастливые кошки, // Взрослеющий Лёшка – и сердце болит» («День Рождения»), «Поставив локти на подоконник, // Люблю смотреть я в своё окно. // Я в этом жанре большой поклонник // Неигрового того кино…» («Окно»). Глядя в окно, лирический герой часто приходит к выводу, что «жизнь, к сожаленью, не кино, // Не сериал из мыльных серий, // Где всё с начала решено…» («Жизнь, к сожаленью, не кино…»). Но окно открывается – и тут же настоящая жизнь врывается в тесный домашний мирок. Птица и лирический герой больше не разделены стеклом, поэтому они как друзья могут рассказывать друг другу о своей жизни. Подобное настроение создается и побудительными глаголами (расскажи, залетай, послушай), и свободным включением в песню диалогических конструкций («Здравствуй, птица-чернокрыл…», «Расскажи мне о себе…», «И ответил милый мой: “Возвратился я домой”…» и др.). 

…Здравствуй, птица-чернокрыл,

Я тебе окно открыл,

Залетай на огонёк,

У меня побудь денёк.

Расскажи мне о себе,

Что ты видишь там с небес,

Да послушай обо мне, как во сне.

В творчестве любого автора встречаются «ключевые» слова, образы, темы, переходящие из текста в текст, которые становятся символическими. У Алексея Аполинарова мы часто наблюдаем «диалог» с птицами (песни «Грач», «Расскажи мне, голубь», «Голубица», «Сказка о лесном Певце» и др.). Птицы – это существа из другого, «высокого» мира, они с неба видят то, чего не могут видеть люди, ходящие по земле. Автору остается только слушать их рассказы о том, «…как земля прекрасна с высоты полета, // Как приятно слиться с этой синевой…», да жалеть, что сам полететь не может («Расскажи мне, голубь»). Однако в песне «Грач» образ птицы связан не только с небом как другим миром, но и с обычной жизнью, которая окружает лирического героя: «…Да послушай обо мне, как во сне…». Сон у Аполинарова – это «иная» жизнь, где есть возможность вернуться в прошлое, встретиться с ушедшими дорогими людьми, которые живы в памяти. Ср.: «Здесь друзей увижу я, что вне сна уже не встретить…», «Здесь сно-бабушка жива, улыбнется и растает…» («Сно-песня»), «И я теперь не знаю, то ли я // Сплю здесь, где нет тебя со мною?...» («Мне снова снилось…») и др. Появляется тема «воспоминаний», связи прошлого и настоящего, а может быть, и их единства. Ведь жизнь – это, с одной стороны, короткий миг, а с другой – целая вечность со множеством периодически повторяющихся событий. Например, наступление весны, возрождение природы, о чем и рассказывает грач лирическому герою: 

…«Возвратился я домой

Из-за тридевять земель

На весеннюю капель.

Видеть, как цветёт земля,

Распускаются поля…»

Заметим: в данной песне, как и в большинстве произведений А. Аполинарова, практически отсутствуют цветовые прилагательные, однако «цветовые» ассоциации переданы так умело, что мы ярко представляем объемную картину, нарисованную автором. Здесь и голубое весеннее небо, и нежно-зеленый цвет молодой травы, и влажная кора деревьев, и серебристый оттенок тающего снега, и солнечные лучи, придающие всему вокруг неповторимый весенний блеск (даже у грача не просто черное, а «перламутровое» крыло). 

Постепенно авторский песенный рассказ наполняется философским содержанием, а образ грача ассоциируется с образом Времени. Это символ не только смены времен года, но и постоянного движения, жизненного круговорота, потерь и обретений, душевных переживаний. Классическую парадигму «Время – врач» Аполинаров наполняет собственным содержанием:

…Время, время – старый врач,

Как мой чернокрылый грач,

Перламутровым крылом

Мне напомнил о былом…

Реминисценция – традиционный прием для авторской песни. Включение в текст «чужого слова» помогает авторам передать тонкие смысловые оттенки. Крылатое выражение «Время врачует раны» («Время лечит»), восходящее к «Исповеди» Августина, встречается и в других песнях Аполинарова. Ср.: «Годы – лучшие врачи // Смогут душу излечить…» («То дожди, то ветра…»), «Мне не упасть – ещё не вышел срок, // И Доктор-Время исцелит мне раны…» («Я снова груб»). В песне «Грач» птица становится синонимом Времени в философском значении этого слова. Перед нами уже не просто картина весны и «разговор» лирического героя с грачом; в песне открывается новый уровень: размышление о вечности Времени, о сиюминутности жизни, о бесконечном круговороте событий в природе. Заключительные строки становятся одновременно и итогом, и началом этих размышлений, потому что невозможно до конца осмыслить вопросы, на которые люди во все века ищут ответы:

…Снова сяду у окна –

За окном опять весна.

Только нет карагача

И грача.

Приходит новая весна, но ни дерева, ни птицы больше нет. Может быть, грач был всего лишь поводом для разговора о жизни? Мы не знаем, какие ассоциации, какие воспоминания (о детстве? о памятных событиях в жизни? о дорогих людях?) побудили автора к написанию песни. Однако главная цель достигнута: автор не просто поделился своими наблюдениями, он заставил слушателей задуматься. Почти у каждого человека было в жизни растущее рядом с окном дерево, с которым связаны различные воспоминания. И умение автора выстроить образы в ассоциативную цепочку, показать их смысловую неоднозначность и глубину, дать возможность слушателю стать участником творческого процесса – одна из главных особенностей авторской песни. 
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СПОСОБЫ ВЫРАЖЕНИЯ ЛОКАЛЬНОСТИ В ПОЭЗИИ В. БРЮСОВА
Тематика творчества В. Брюсова широка и многообразна. Поэт писал и о несбыточных мечтах, и о мирах «далеких и туманных», и об одиночестве лирического героя в современном городе, и о «вечных» вопросах – об искусстве, жизни, любви. Но главным в его творчестве было стремление вызвать в душе читателя особые «настроения», выразить тонкие оттенки эмоций и чувств. Вся лексика стихотворений Брюсова была подчинена этой важной задаче.

В поэтических текстах В. Брюсова мы наблюдаем различные способы выражения обстоятельственных значений. Так, для выражения локальности поэт использует дейктические наречия где, когда, там, туда, здесь, сюда/отсюда, которые без локализатора указывают на широкое и неопределенное пространство, а в сочетании с локализатором конкретизируют описываемое место. Ср.: 

Там шепчет дремлющий каскад, там пруд недвижим… («Где подступает…») 

Далеко, там, в толпе, скользит она… («Встреча»)

Бесстрастный свет вошел туда… («Мир»)

Человек здесь стал прекрасен… («Венеция»)

Здесь, на холодном базальте, темную ночь провести нам… («В неоконченном здании»)

Иное, могучее племя здесь грозно когда-то царило… («На острове Пасхи»)

И каждую ночь регулярно я здесь, под окошком, стою… (Фабричная»)

Сюда не долетал твой вдохновенный шум… («Замкнутая»)

Отсюда путь на родину свободный… («Аганат»)

Где-то, за морем, тогда расцветала весна… («Весна»)

Дейктические наречия позволяет поэту указывать на места, связанные с внутренним миром человека, с его сложными переживаниями.

Кроме дейктических наречий для обозначения пространства Брюсов использует и другие наречия: всюду, снизу, слева, справа, вперед, назад, кругом, рядом. Ср.:

А внизу цветы с красной земляникой… («Новые грезы»)

Слева и справа гранит… («Поезд врывается…»)

А сзади, закрывая даль, уходит в небо пик Ай-Петри… («Где подступают…»)

Искать друзей иль убежать назад?.. («Орфей и Эвридика»)

И к чистой лазури мы ринулись вдаль!.. («Мы ехали долго…»)

Но ввысь иду одной тропой… («Давно ушел я…»)

Летят немолчно поезда вперед по полосе железной… («Ночь»)

А жизнь кругом лилась… («Замкнутые»)

Локальные значения поэт выражает предложно-падежными формами абстрактных существительных, лексемами с наречной семантикой, обозначающими неограниченное или ограниченное пространство, например:

Вся жизнь моя – в веках звенящий стих… («Александр Великий»)

Во мгле свободно веселился грех… (Данте в Венеции»)

Глядит он молча за окно, во мрак… («Аганат»)

Но в воздухе дышал жасмин… (Прощальный взгляд»)

Но в небе напрасно ищу я звезду…» (Младший»)

За лугами красной кашки стройно встали тополя… («Крысолов»)

И как путник прохожий, я с ними в раю… («В раю»)

В небе ж тропическом ярко сверкают созвездья… («Ночью»)

Лексемы с подобной семантикой могут повторяться в различных стихотворениях В. Брюсова. Так, пустыня – это не просто место, где никого и ничего нет, но и обозначение душевной пустоты, связанной с личными переживаниями лирического героя:

…Победный свет не заблестит в пустыне,

В ней не взгремят по рельсам поезда… 

(«В дни запустений»)

…И ветер, весь благоуханный, 
Летит в пустыню с цветника…

(«Путник»)

Пространство у Брюсова обозначается также и другими существительными с наречной семантикой, которые указывают на конкретное место: в лесу, в поле, в доме, в лодке, за городом и т.п. Например:

Брожу в лесах, где нет путей… («Искатель»)

Опять в лесу за городом бродили… («Аганат»)

Блуждал в лесу и встретил пряху… («Ребенком»)

…Мы в лодке вдвоем, и ласкает волна
Нас робким и зыбким качаньем…

(«Мы в лодке…»)

Я молиться в поле выйду… («На журчащей Годавери»)

…А помнишь, как пускались мы

Весенним свежим утром в поле…

(«В ответ»)

Как стада, в полях бродили… («Александр Великий»)

Абстрактные существительные с наречной семантикой (в вечности, в бездне, в дали, во мгле, во тьме и т.п.) обозначают у Брюсова неограниченное, бесконечное пространство, а потому расширяют свое значение до символа. Ср.:

…В дали, благостно-сверкающей,

Ветер быстро бисер нижет…

(«В дали…»)

…Словно ровное мерцанье

В безднах, выветренных сном…

(«К твоему плечу»)

…Каналы, как громадные тропы, 

Манили в вечность… 

(«Данте в Венеции»)

…Как будто в вечность приоткрылись двери,

И я спросил, дрожа, кто он таков…

(«Данте в Венеции»)

…Тихи дни и годы – годы в терему, 
Словно льются воды медленно во тьму…

(«Терем»)

…Ангел бледный, синеглазый, 
Ты идешь во мгле аллеи…

(«Ангел бледный»)

…А ты стоял во мгле – могучим, как судьба, 
Колоссом, давящим бесчисленные рати...
(«Париж»)

Являясь представителем символизма, В. Брюсов постоянно использовал в своих стихотворениях образы, традиционные для данного направления. Так, поэт очень любил море, преклонялся перед его величием. В нем он искал следы исчезнувших древних цивилизаций, восхищался отражением в его глубинах красоты окружающего мира. Море у Брюсова – это изменчивая стихия, сокровищница, хранящая тайные сюжеты истории и мифологии, сила, которая неподвластна человеческой воле. Ср.:

…Ее жених, к сидонским берегам
Не возвратись, погиб безвестно в море…

(«Аганат»)

…За гранью страданий 

Есть новые дни. 

Над морем в тумане 

Сверкнули огни...
(«О, плачьте…»)

…Месяца свет электрический

В море дрожит…

(«Месяца свет»)

В творчестве В. Брюсова море становится не просто водной стихией, это символ равнодушия, вечности – по сравнению с короткой жизнью человека, с его душевными страданиями:

…Но боюсь, что в соленом просторе —

Только сон, только сон бытия!

Я хочу и по смерти и в море
Сознавать свое вольное «я»!
Таким образом, для выражения локальных значений в стихотворениях В. Брюсов использует наречия и предложно-падежные формы существительных. Особенно часто встречаются дейктические наречия, которые помогают автору передать переживания, связанные со сложным внутренним миром человека и окружающей его природой. 
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ИЗ НАБЛЮДЕНИЙ ЗА ГЕНДЕРНЫМИ ОТНОШЕНИЯМИ В ЛЕКСИКЕ, ФРАЗЕОЛОГИИ И СИНТАКСИСЕ РУССКОГО И КИТАЙСКОГО ЯЗЫКОВ

Гендерные отношения, проявляющиеся в разных областях языка: лексике, фразеологии, морфемике, синтаксисе, – широко представлены в современной лингвистике. «Гендерный подход к изучению той или иной области лингвистики подразумевает анализ языка, речи человека как в целом, так и на определенных их уровнях; основанный на исходном положении о многостороннем влиянии фактора пола на сознание и психику человека» (1), гендерный подход позволяет  определить, какой отпечаток накладывает культурно и социально обусловленный гендерный фактор на речевое поведение индивида, те «сущностные проявления познания мира сквозь призму мужского и женского сознания, которые выявляют особенности номинативной и коммуникативной деятельности мужчин и женщин» (3).

Учеными-русистами исследованы лексические и морфологические возможности выражения социального пола, выявлены и гендерные отношения, демонстрируемые русской фразеологией.

Эти исследования показали, что коллективное сознание русского народа запечатлело лицо мужского пола как существо более высокой организации, чем женщина, более ценимое в социуме, чем она. Русский язык, как отражение картины мира народа, предоставляет массу доказательств этого. Рассмотрим некоторые из них.

Известно, что способностью к образованию от себя имен существительных женского рода, называющих животных-самок и лиц женского пола, обладают только существительные мужского рода (тигр – тигрица, но сорока; кассир – кассирша, но маникюрша) (4). Класс русских слов мужского рода, называющих лиц по роду их деятельности, занятию, должности, специальности, включает имена существительные, от которых образуются совпадающие по стилистике нейтральные существительные женского рода (пловец – пловчиха, бегун – бегунья, ткач – ткачиха и т.п.), но большинство из них являются основой для создания сниженных по стилю разговорных или просторечных наименований лиц женского пола (секретарь – секретарша, врач – врачиха). Некоторые из слов этого класса и вовсе не способны к образованию названных имен существительных, т.к. запрет накладывает отсутствие факта в действительности (стрелок, боец, кузнец и т.п.) Однако языковая картина мира способна изменяться под воздействием времени и изменений его реалий. Так в словарном составе русского языка появились новообразования женщина- стрелок, женщина-кузнец и подобные им.

Интересны результаты сопоставления русского и китайских языков в этом плане.

В китайском языке, где отсутствует категория рода, слова, упоминаемые выше, не имеют формальных признаков отличия лиц по полу и употребляются безотносительно к нему, для обозначения и мужчин, и женщин.  Исключениями являются лексемы, обозначающие типично женские профессии, должности, занятия. Ср.: 护士 (медсестра), 阿姨 (воспитательница в детском саду, буквально – тётя) и т.п.                  

Характерно для китайского языка то, что в названиях наиболее престижных профессий, должностей, высоких постов, званий наличествуют признаки, указывающие на мужской пол: 天文学家 (астроном), 主席 (председатель), 校长 (ректор).

Исключительным примером употребления слова астроном по отношению к женщине является лексема 天文学家 (астроном) и соответствующая ей идеограмма  天文学家, в которой иероглиф  文 имеет значение «женщина». Причиной возникновения описанного явления и в русской, и в китайской языковой практике считается неравноправное распределение социальных ролей между мужчинами и женщинами в патриархальном обществе, которое укоренилось в сознании наших предков и продолжает существовать в нашем подсознании.

Чувственный план русской языковой картины мира «рисуется преимущественно женской палитрой». Среди имен существительных женского рода находим слова, обозначающие как положительно или нейтрально оцениваемые понятия, так и отрицательно воспринимаемые. К примеру, имена существительные радость, слава, любовь, правда, верность, преданность, вежливость, сила, мощь, доброта, простота и др. противопоставляются по этому признаку именам существительным жадность, корысть, злоба, зависть, печаль, беда, гордыня, ложь, болезнь, измена и др.

Иную картину наблюдаем в китайском языке. На фоне слов, не имеющих оценочного значения, выделяются те, которые имеют негативные смыслы, выраженные с помощью семантических компонентов «женщина» и «женский». На письме названные компоненты обозначаются иероглифом 女 (женщина):  奸 коварство, коварный, 妖 чудовище, чудовищный, 嫖 распутство, распутничать, 奴  раб, рабский и т.п.

Фразеологические пласты русского и китайского языков также отражают превосходство мужского начала над женским. Так, и в русском, и в китайском фольклоре обнаруживается немало пословиц и поговорок, подчеркивающих недальновидность и даже глупость женщин, их болтливость, пустословие, забывчивость, несерьезность, зависимость от мужчины, второстепенность их роли в жизни и т.п. Сравните русские пословицы «У бабы волос долог, да ум короток», «У бабы волос долог, да язык длинней», «Баба с возу – кобыле легче», «Курица не птица, а баба не человек», «Мужик да собака всегда во дворе, а баба да кошка завсегда в избе», «Дочь – чужая добыча» и др. (2) с китайскими 女人舌头上没骨头 «У женщины язык без костей», 女人头发长，见识短 «У женщины волосы длинные, а кругозор узкий», 夫贵妻荣 «Если муж станет знаменит, и жене слава достанется»,  夫唱妇随 «Муж поет, а жена подпевает», 嫁出去的姑娘，泼出去的水 «Выданная замуж дочь – это пролитая вода», 嫁鸡随鸡，嫁狗随狗 «Если выйдешь замуж за петуха – следуешь за петухом, если выйдешь замуж за пса, то за псом».

Рассматривая выраженность гендерных отношений в синтаксисе двух языков, приходим к выводу, что как в русском, так и в китайском языках более всего гендерные отношения проявляются на уровне сочинительных связей. Так, в порядке следования друг за другом имен существительных разного рода предпочтение отдается мужскому роду в обоих языках. К примеру: отец и мать, брат и сестра, юноши и девушки, а в китайском языке сочетания 公婆 (свёкор и свекровь), 父母 (отец и мать), 夫妻 (муж и жена), 男女 (мужчина и женщина), 儿女(сын и дочь) и т.п.

Таким образом, сопоставление нескольких гендерных аспектов в русской и китайской языковых системах показало некоторое сходство в представлениях русского и китайского народов о мужчине и женщине и в приоритетном отношении к мужчине, сложившемся в сознании этих народов.
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СИМВОЛИЧЕСКОЕ ЗНАЧЕНИЕ КОЛОРИЗМОВ В СИСТЕМЕ ЯЗЫКОВОЙ КУЛЬТУРЫ

На протяжении миллиона лет у человека вырабатывалось восприятие цвета. В начале, чтобы добывать пищу и защищаться от врагов, затем, чтобы использовать цвет для общения и получения положительных эмоций в лечебных и эстетических целях. Ассоциации и понятия, связанные с отдельными цветами, рождаются у человека на сознательном и бессознательном уровнях. В результате познания окружающего мира происходила эволюция исходной семантической структуры, семантики этимона, давшего начало цветообозначениям, а это связано с эволюцией мышления.

Колоризмы имеют обширный диапазон символических значений, однако весьма трудно сделать обобщения относительно определенного символа любого из цветов в художественном тексте. Например, черный и белый исходно противопоставлены друг другу, поэтому имеют разные значения. В одних культурах цвет смерти и траура – черный, в других – белый. Красный (цвет крови) обычно связывают с жизненным началом, активностью, изобилием, а в кельтском мире красный – знак смерти, в Египте – знак угрозы [Тодоров, 1998: 283-284]. Эксперименты ученых показали, что некоторые цветовые ассоциации могут иметь общечеловеческое значение. Так, красный отличается как сильный, «тяжелый», эмоциональный, а синий единодушно признан «хорошим» цветом.

Наиболее последовательная символика цвета связана с природными явлениями. Как известно, зеленый символизирует потенцию в засушливых областях, по этой причине, вероятно, стал священным цветом ислама. Золото повсеместно связывается с солнцем, поэтому обозначает просветление, свет, власть. Синий ассоциируется с цветом неба, поэтому часто символизирует дух и истину. Религиозные учения нередко придавали цветам иные значения. Традиционно желтый цвет имеет первостепенное значение в Таиланде потому, что Будда выбрал его, чтобы символизировать отказ от материального мира (одежду желтого цвета обычно носили преступники и нищие). 

Колоризмы представляют собой, в большинстве случаев, жизнеутверждающие символы. Исторически в национальных культурах сформировалось традиционное отношение к символике цвета, знание о его семантике. И.-В. Гете, например, разработал шкалу цвета, на положительном полюсе которой находятся желтый, оранжевый (красно-желтый), желто-красный (киноварь) и пурпурные цвета, а на отрицательном – синий, красно-синий, сине-красный (причем – это крайний полюс, выражающий самое сильное внутреннее возбуждение) и фиолетовый цвета. И.-В. Гете характеризовал цвета положительного полюса (желтый, оранжевый, красный, пурпурный) как жизненные, подвижные, стремящиеся. В понятиях современной психологии их можно охарактеризовать как стимулирующие, экстенсивные, экспансивные. И, наоборот, цвета отрицательного полюса в шкале (от синего до фиолетового) вызывают беспокойные ощущения тоски, которые как бы направлены внутрь.

Цвет всегда воздействовал на разные уровни художественного сознания, поэтому можно выделить целые парадигмы особенностей цветовой символики: 1. Цвет в архаическом (мифопоэтическом) сознании. Когда представители дорефлективно-традиционалистского типа художественного сознания воспринимали мир через призму символов, ритуальных действий. Основное внимание концентрировалось на соотношении «оппозиций». Основными цветами в этой парадигме являются: красный, белый, черный, зеленый, золотой. 2. Цвет в традиционалистском (православном) мировосприятии, где глубокое символическое значение имеют цвета на православных иконах. Выделяются такие цвета: белый (символ Божественного нетворного света), черный (символ ада, духовной тьмы, траура), золотой (символ света, истины, достоинства, славы), голубой (символ неба, льющего дары Духа Святого и Его благодати); зеленый (символ жизни, весны, живоносного начала, обновления); красный (символ любви, огня, любви Божьей к роду человеческому); фиолетовый (символ глубочайшей духовности, отсутствия черноты); оранжевый присутствует с древнейших времен, но не имеет «своего места».     3. Цвет в контексте культуры и психологии Нового времени. Здесь делается попытка совместить законы социума и духовной жизни личности. Субъективные ощущения автора-творца порождают множество концепций, в том числе «цветовых» [Гуделева, 2002: 66-71]. 

Рассмотрим символические значения колоризмов на примере прозы               Т. Толстой и Л. Улицкой, где можно выделить следующие цвета: черный, белый, желтый, зеленый, лиловый. 
В художественных текстах Т. Толстой наиболее символичным является черный цвет: символ зла – свои черные мечты претворил в жизнь (Товарищ Сталин думал точно так же, но в отличие от меня он свои черные мечты претворил в жизнь. «Неугодные лица»); символ бездуховности – черные ангелы с короткими металлическими крыльями (Художник «послеквадратной» эпохи, художник, помолившийся на квадрат, заглянувший в черную дыру и не отшатнувшийся в ужасе, не верит музам и ангелам; у него свои черные ангелы с короткими металлическими крыльями… «Квадрат»). Белый в большинстве случаев символизирует простоту, чистоту (Белое – это просто и благородно. Ничего лишнего. «Белые стены»). Желтый – символ материнства: …запах – райский, желтый, южный, мамин запах, мой запах, ничей, свободный, женский (…я не вижу, что они делают, не вижу, что у них в руках, – только  запах – райский, желтый, южный, – веет мне вслед, – мамин запах, мой запах, ничей, свободный, женский, весенний, вечный, невыразимый, без слов. «Женский день»). 

В текстах Л. Улицкой наибольшую символьную нагрузку несет черный цвет как символ смерти: мрак тяжелой смерти, отгородиться от черной жути (Мрак тяжелой смерти... Открыла стенной шкаф. Там темно, но мрака нет... Закрыть дверь, отгородиться от черной жути снаружи («Короткое замыкание»); зеленый как символ жизни, покоя: зеленое утешение (Первый год жизни Виталиса, лишенная привычного зеленого утешения, она жестоко маялась, старательно училась быть матерью безнадежного инвалида, не спускала с рук своего косенького крошку, издающего слабый скрежет, совершенно нечеловеческий звук, когда она опускала его в кроватку. «Медея и ее дети»); лиловый как символ весны, зарождения новой жизни: розово-лиловые облака тамарисков; ранних весенних цветов, белых и лиловых первоцветов (Георгий с удовольствием смотрел вверх: трава была еще молодая, свежая, на взлобке холма дымился розово-лиловый тамариск, совсем безлиственный. «Медея и ее дети»).
Таким образом, в текстах Т. Толстой и Л. Улицкой колоризмы, имеющие символическое значение, весьма немногочисленны и ограничены лишь несколькими цветами: черный, белый, лиловый, желтый и зеленый.
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СЕКЦИЯ 3 ПОЭТИЧЕСКИЕ ШКОЛЫ ТАМБОВЩИНЫ
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ЛИКИ СВЯТЫХ В ПОЭЗИИ В.Г. РУДЕЛЁВА 
Художественное творчество В.Г. Руделева пронизано христианским контекстом. Евангельские мотивы, православные традиции, церковные праздники, образы Бога и праведников – все это отражено в его поэтических строках. В ряде стихотворений упоминаются имена святых – Параскевы Пятницы, Иоанна Дамаскина, Иоанна Златоуста. Особый интерес представляют произведения, отмечающие цвет русского благочестия – русскую святость.

Уже своим названием стихотворение «Феврония» (сборник «Зимние радуги») указывает на известную святую – благоверную княгиню Февронию Муромскую. В произведении представлены два контрастных мира – современный советский с его «скучищей в пионерском лагере» и древний, соприкосновение с которым чувствуется у могилки благоверной княгини. Также явственно ощущается параллель настоящего времени и старины. Этот эффект создается благодаря, во-первых, сравнению болезни лирического героя с болезнью князя Петра, мужа святой княгини, а во-вторых, сопоставлению святой целительницы с современницей по имени Феврония. Это она, будто повторяя подвиг благоверной княгини, оказала помощь лирическому герою. В то время как его, заболевшего, безжалостно изгнали из лагеря. И здесь вновь виден контраст: жестокое отношение в привычной ему среде и сострадательное – в народной. Образ простой женщины, появляющийся в этом стихотворении, напоминает читателю о доброте, милосердии, чуткости к страданиям ближних, а также формирует представление об отзывчивом сердце русского народа, неизменном с древних времен.

Стихотворение «Владимир Красное Солнышко» (сборник «Зимние радуги») представляет собой обращение к князю, крестившему Русь. Едва намеченный сюжет – намек на смерть («Вот и явился мой бездушный киллер» [3,95]) и встреча с равноапостольным Владимиром. В этом произведении поэт в художественной форме воплотил свои взгляды на религию  древних славян, в официальной истории известную как язычество.  В.Г. Руделев считает, что у славянских идолов была особая символика, и эта теория изложена им в книге «Воспоминания о Черной земле». По его мнению, языческие кумиры на теремном дворе князя Владимира – не что иное как древние изображения христианского Бога (Троицы) и Богородицы. Для того чтобы достичь понимания читателем строк, где вводятся эти образы, автор использует ряд намеков на устойчивые представления, вызывающие ассоциации с христианскими образами. Например, преградой от врагов для русской земли становится Троян, у которого есть «золотые ипостаси», - в этом персонаже поэту видятся «рублевские волнующие смыслы» (напоминание о знаменитой иконе преподобного Андрея Рублева «Троица»). Однако известно, что князь Владимир разрушил идольские капища. А лирический герой, раскрыв смысл символики этих изображений в подобном ключе, приходит к выводу о необходимости почтительного отношения к ним как к образам: «Владимир, тезь, дай помолиться мне / твоей тобой погубленной иконе» [3,96]. 

Стихотворение «Сергий Радонежский в Рязани» (сборник «Коллекция пространств») тоже обращает взор читателя к древним временам. Великий подвижник русской земли, игумен Троице-Сергиевского монастыря преподобный Сергий предстает здесь как миротворец: он отправляется на рязанскую землю с целью примирения московского князя с рязанским. На фоне бури, олицетворяющей хаос междоусобных войн, образ смиренного игумена проступает как луч света, обещающий долгожданное спокойствие. Эти чаяния подкрепляет и мотив чуда: подвижник идет по воде «как посуху». Он ведет за собой бояр, поддерживающих идею примирения. С рязанской стороны как бы неким ответом на благое начинание идущих доносятся «звоны Троицкие» и молитва, контрастирующая с ревом реки. Лик святого «со словом Божьим на устах» возымел очевидное действие. Князь, дотоле «тоской ненастной изнуренный», с почтением встречает игумена Сергия и принимает его предложение о мире. Отмечается поэтом и особое благоволение Божие к этой миссии: «…Ангелы: Златой, Зеленый, Небесный – над стеной парят» [4,38]. Эти цвета – символы ипостасей Святой Троицы, обозначенные также на иконе преподобного Андрея Рублева. Как знак одобрения Богом установления взаимного согласия людей наступают перемены и в погоде: «смурый вечер» резко отступает, потому что «Вдруг разом солнце воссияло». И этот свет осмысливается уже как символ радости, мира и покоя: «Рязань прияла светлый мир» [4,39].

В стихотворении «Серафим Саровский» (сборник «Зимние радуги») описывается событие, произошедшее в Дивеевском монастыре 1 августа 1998 года, в день памяти святого Серафима – великого молитвенника и старца. Поэт прекрасно изображает атмосферу праздника: «Горят серебряные митры / каскадами алмазных звезд. / Сияют праздничные ризы, / и льются звоны через край, / и языки знамен – как визы / в желанный легендарный Рай» [3,85]. Однако этот блеск будит у участников праздника некое тщеславное чувство, которое автор сначала обозначает при помощи метафоры: «языки знамен – как визы», а чуть ниже – открыто показывает настрой своих современников: «Встречай, подвижниче Саровский, / своих наследников святых» [3,86]. Подобное самомнение и фамильярное обращение к угоднику Божию, конечно, греховны, а потому вызывают его справедливый гнев. Во вразумление верующих, в напоминание им о праведной жизни на монастырь обрушивается ураган. «Весь праздник разнесен по крохам, / ненужным лицедейством став» [3,86] – это еще и знак того, что преподобный ждет от людей не такого материально выраженного почитания, а, прежде всего, духовного, исходящего от чистых душ. Ропот современников и наставление святого выражены в стихотворении в форме диалога. «Зачем нам жить смешно и серо, / как ты, угодник Божий жил?» - задают вопрос уверенные в себе люди, стремящиеся к комфортным условиям жизни. Святой же, как бы уже смягчившись, призывает к покаянию и богоугодной жизни, разъясняя, что привязанность к земным благам заглушает добродетели. А эти добродетели с прописной буквы – Вера, Любовь, Надежда – в данном произведении приобретают еще и символические цвета – соответственно Златой, Небесный, Изумрудный. И можно вновь заметить намек на образ Святой Троицы. Таким образом, уразумев назидательный характер этого события, поэт, в свою очередь, стремится разбудить сознание читателей, напомнить им о вечных ценностях и о незыблемости нравственных основ бытия человека.

Высшая военная награда Российской империи – Императорский Военный орден Святого Великомученика и Победоносца Георгия – в стихотворении «Офицерский Георгий» (сборник «Охлебинова роща») становится символом страданий царя Николая II, прославленного церковью в лике святых. Страшные революционные события В.Г. Руделев сравнивает с адским, темным замыслом, следуя которому чернь попрала святыню. И каждый угол Георгиевского креста обозначил этап тягостных испытаний самодержца: «его отречение / и царскосельский холод»; «тобольская ссылка / и ожидание смерти»; расстрел; годы поношения имени царя. Однако эти мучения стали для него славой, это был его «путь на святые иконы» [5,123]. Таким образом, и Николай II увенчан победой, как и святой Георгий, покровитель воинов и царей.
Поэтическое мастерство В.Г. Руделева, его превосходная образность и богатый язык воздействуют на восприятие читателя так, что облики святых предстают перед ним как живые. Они то кротки, смиренны, то строги. Святые всегда над земным миром, что неоднократно подчеркивается приемом контраста, и в то же время не оставляют его своим присутствием. Всегда их образы возвышенны, и за строками стихов видится их духовно-нравственная чистота и величественность. 
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СУЩНОСТЬ СЛОВА УСТОЙЧИВЕЕ ПИРАМИД. 

ПОЭЗИЯ ТАИСИИ ВЫЖИМОВОЙ

Поэтическое творчество Таисии Выжимовой многообразно в философско-тематическом и жанровом отношении. Оно включает пять томов и книгу литературно-критических статей [1].

В первый том «Есть жемчуг розовый на радость», выпущенный из печати в 2005 году, включена лирика 1980-1990-х годов  [2]. Каждый момент жизни предстает в книге поэзии как постижение сути бытия, как обретенное в детстве и бережно сохраненное в душе поэта «хрустальное сокровище» («А годы все идут», «Я ту страну волшебную из детства»).

Глаза, распахнутые в мир,

Открыты взору чудеса, 

Ты приходи на этот пир;

Тебя зовет твоя душа [2].

Детские впечатления, «детства милые приметы» становятся объектами философского осмысления. Поэтесса словно входит «в дом без окон и стен, где ветры вольные шумят». Она видит внутренними очами тайный смысл произошедших событий, встреч, позволяющих установить особую связь времен.
В поэтическом мире Таисии Выжимовой главное действующее лицо – вещая Душа поэта, сквозь которую как будто проходит «трещина мира», говоря словами Г. Гейне. Это Душа поэта, полная силы женственности, легко разрывающая «путы судьбы», возносящаяся «над тяжестью столетий» [3].

Образ Души в поэзии Таисии  Выжимовой антропоморфен: символически воплощен то в образах «огня в крови», то Жар-птицы, то в «лебедя белого», то «в живое пламя костра», то превращается в искру или «истину мира» (стихотворения «Белый лебедь в небо рвется», «Глаза, распахнутые настежь», «Улетают птицы», «Один у правды аргумент» и др.)

Во вторую книгу «В свете солнца и луны» вошли результаты «опыта сердца и ума» – афористические  стихотворения-четверостишия [3]. 

Афоризмы поэтессы передают напряженную работу мысли и чувства. Основная идея, объединяющая все произведения, входящие в книгу – это идея «сопричастности ко всему, чем живет человек на земле»:

В хаосе Вселенной

Мы – дети безвременья.

Каждое рожденье есть

Чудо сотворенья [3].

Следующая книга стихов Таисии Выжимовой «Россыпь бриллиантовая рос» [4] охватывает произведения 2004-2007 годов. Во многих из них превалирует тема счастья («Я счастлива, я счастлива, друзья»). В душе поэта каждая деталь окружающей природы вызывает прилив радости и духовных сил. Это объясняется тем, что ее «босоногое детство» прошло «средь полей и русских берез»:

«Россыпь бриллиантовая рос,

Ты с рожденья меня повенчала» [4].

Родниковая вода, синь небес и колокольчиков, аромат лугов, мерцающие звезды, неброская красота снежного леса, луч солнца, – все   вызывает глубокие эстетические переживания поэта («Луг колокольчиковый» [4], «Половинчатый мир на ладони» [3], «Какое умиление в природе» [3] и др.).

На фоне безмятежной природы в благодарной душе поэта возникают сложные драматические ощущения бренности бытия, появляются философские размышления о вечности, о смертном лютом часе, ждущем каждого человека, о неотвратимости течения времени («Из молчанья вековой тиши» [4], «На дно души я опускаюсь», «На осколке листа никакого», «Уста не лгут, а мысль хранят» и другие). 
Произведения передают процесс осмысления пагубности смертных людских грехов, которые тенью бездны ложатся на жизнь человека («Зависть, как мелкая змея», «Оставалась порой я одна», «Кто способен предать» и другие стихотворения). 

Но безграничная любовь, живущая в сердце лирической героини, позволяет передать печаль от несовершенства человеческой природы и простить все прегрешения любимых («Не вини себя больше ни в чем», «Оставалась порой я одна», «Все, что хочешь собрать, собери»). Несмотря на разочарования поэт проводит аналогию между человеком и прекрасным цветком («Как цветы похожи на людей») [4].

Личность Таисии Выжимовой многогранна: она выражает себя не только как мыслитель, но и как философ, и как нежная любящая женщина, возлюбленная и мать («У меня сегодня праздник», «Неповторимость – удел немногих» и многие другие).

В творчестве Таисии Выжимовой отведено достойное место забытой ныне патриотической лирике («Как часто любим мы несчастных», «Слово было и вера тоже», «Так просто на пороге дома», «Кто по жизни с верою шагал» и другие). Поэт верит в возрождение сильной России:

Моя Родина – гордая птица,

Будет в небо высоко стремиться,

И полет ее этот красивый

На земле будет зваться Россией [4].

В стихотворении «Может, песнь для тебя не сложила» лирическая героиня признается:

И любой траве придорожной

Поклониться готова сейчас,

Мне без этих красот невозможно

Видеть Родину всякий раз [4].

Любовь к России не затмевает в душе поэта реальное видение кризисного состояния общества, постижение множества социальных проблем, всеобщего духовного опустошения. В стихотворении «О, как убийственно живем мы!» подытоживаются наблюдения над эсхатологическими приметами времени:

Когда и вера от безверья,

Когда и боль уже не боль,

И больше нет уже доверья:

Мы все играем свою роль.

И среди множества и многих

В потоке общем и большом

Бываем часто – одиноки,

Жизнь оставляя – на потом.

Спешим, не помня и не зная,

Зачем пришли и с чем уйдем.

Надеясь, радуясь, страдая,

Свои мгновенья раздаем… [4]

Поэзия Таисии Выжимовой, однако,  оптимистична, жизнерадостна. Она жизнеутверждающая:

Мудрость веками хранится,

Жизнь повторяется снова.

Радость как вольная птица,

Грусть что златая подкова.

Верь и надейся, дружище!

Радуйся каждому дню.

Тот лишь находит, кто ищет,

И пусть это я – повторю [4].

Поэт осознает, что ее лирический голос выражает то, что сердце каждого «изливает от избытка чувств»:

Нет, не меня вы станете искать

В моих словах, в моих стихах.

А книгу юности читать,

Что сохранили в собственных сердцах [4].

Особенно бережно, художественно тонко разрабатывается в книге стихов «Россыпь бриллиантовая рос» тема родной речи, тонкости выражения мысли на русском языке:

Сколько слов звучит по свету?

Все на разных языках.

И в сердечности привета

Рождают отклик на устах.

Только сердце слышит сразу

Тон и ритм, внимая звуку,

И доносит ветер фразу,

Увлекая нас по кругу.

Нет точней определенья

Звезд движенья и планет.

Мы средь этого вращенья

Оставляем жизнью след [4].

В стихотворении «Звезда поэта» приоткрывается творческая мастерская и возникает пушкинско-лермонтовская тема поэта и поэзии:

Когда рождается строка

И голос слышится далекий.

И всем неведома пока:

В небесном хоре ты высоком.

Звучит оркестр и скрипок пенье,

Тебе доступно стало все,

И в бесконечности движенья

Тот свет упал здесь на чело...

И в этом часе торжества

Открыт ты миру в наготе

И будешь верен до конца

«Заветной» лире в простоте [4]. 

Пронзительно откровенны стихи, посвященные матери («Голос памяти», «Сердце матери пульсом в крови»), русской женщине, пережившей военные годы и сохранившей теплоту в израненном бедами, смертями близких, сердце.

В 2009 году выходит новый сборник стихотворений Таисии Выжимовой «Блюз под дождем» [5], который предваряется посвящением «Музыка стиха». Автор образно объясняет, чем для нее является поэтическое слово: «Слово – есть имя, а в нем живет твое «я» как во вне, так и внутри находясь в постоянном противоречии» [5]. Поэзия, по верному убеждению Таисии Выжимовой, является процессом «творческого очищения», «шагом к новой встрече с собой», словно «разбивая свое я о камень бытия» [5].

Поэтический мир «Блюза под дождем» сотворен из «свободного полета любви», в книге множество произведений, посвященных этому многоликому чувству, ускоряющему бег времени. Это осенняя любовь, наполненная мудростью и светлой грустью («Дождь – такая стихия в природе» и другие).

Автору удается «восславить жизнь», «груз земной» за то, что есть на свете любовь (В силе личности некая тайна»).

Осенне-зимнее настроение в книге «Блюз под дождем» превращается вдруг в «нечаянную радость»:

Блюз под дождем – нечаянная радость

И чаша, не испитая до дна.

Блюз под дождем – не тронутая сладость

И горечь терпкого вина.

Блюз под дождем – хрустальная мелодия,

Блюз под дождем – весенняя гроза,

И грусти чистой легкая прелюдия,

И песня величальная моя… [5]

В поэзии Таисии Выжимовой особое место занимает и такой художественный прием, как олицетворение. Поэтический взор автора одухотворяет и дождинку, и «лист дерева, догоняющий своих собратьев», и букашку, ползущую по цветку. Березки предстают в стихах «как робкие дети», а судьба подобна орлу и стремительному скакуну. В художественном мире поэтессы «от  весны убегают метели», а «всадник-время» плывет по небу.

В сборнике «Нет возраста у осени» [6] преобладают развернутые сравнения:

Песчинкой легкой на ветру

Лечу по жизни, как вдыхаю,

Дождем весенним по стеклу,

Где строчки новые читаю… [6].

Мысль поэта «слетает птицею из рук», «несется вихрем, как гонец», чтобы «оставить свой след под пером» [6].

Как видим, особенно важна в творчестве Таисии Выжимовой символизация образа. Так, образы-символы черного и розового жемчуга, «бриллиантовой россыпи рос», «осени без возраста», «звучащего дождя», вынесенные в названия сборников ее произведений, становятся философско-поэтическими формулами постижения бытия, уяснения соотношения в нем женственного и мужественного, искреннего и лицемерного (символика масок), молодого и отжившего, суетного и величественного, сиюминутного и вечного.

Таким образом, в поэзии Таисии Выжимовой через простоту, предельную искренность, традиционность и безыскусность выражения проявляется глубина философского видения «сущности слова», которая, как известно, «устойчивее пирамид», поскольку несет извечные представления об истинных ценностях человеческой жизни.
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КОГДА МЫ РОЖДАЕМСЯ ВНОВЬ…

(РАЗМЫШЛЕНИЕ О КНИГЕ СТИХОВ И РАССКАЗОВ ЛЮДМИЛЫ КУЛАГИНОЙ «СНЫ САНСАРЫ»)

Я познакомился с Людмилой Кулагиной в самом начале 70-х годов, когда приехал в Тамбов на работу в педагогический институт. Людмила была  похожа на бабочку, которая теперь изображена на обложке новой книги талантливой тамбовской поэтессы, а книга называется загадочно — «Сны сансары». В буддийской мифологии, однако,  сансара означает <перевоплощение личности в новом рождении>, а рождений может быть много-премного — сколько человек захочет или сколько ему будет дано... 

Людмила была красива, и умна, а ещё — почти неуловима и даже ирреальна. Её брат, похожий на Жерара Филипа, напротив,тогда ещё был вполне реален. Он был тонок, изящен, умел повторять голоса великих и малых людей, в том числе  — всех работников Тамбовского пединститута; он дарил им смешные монологи, и это было небезопасно, хотя и очень занятно.

Позже я видел Людмилу Ивановну уже совсем взрослой, получившей серьёзное образование, прочитавшей Зигмунда Фрейда, а ещё — ставшей Сергеевой (по фамилии своего мужа-персиянина, талантливого самодеятельного писателя, к сожалению, затерявшегося в литературных пространствах и потерявшего жену по этой самой или по какой-то иной причине).

Теперь моей героине исполнилось 60 лет, и она нашла во мне своего верного читателя — такого, видимо, о каком мечтал Евгений Баратынский и каким Баратынский и сам был для Пушкина. Да, да. У поэта всегда есть по крайней мере один читатель. А если этого, одного, читателя нет, то и писателя нет. А мечта о 10000 читателей — только фантазия, миф. Всё равно понимает писателя, особенно поэта, — немного, может быть, даже только один человек. И этого достаточно. На том, как говорят, спасибо!

Мы говорим-рассуждаем с Людмилой Ивановной о поэте Иосифе Бродском — вот уж кому этого единственного читателя действительно не хватает. А притворяются такими читателями многие, и даже исполнителями — притворяются. Между тем, упомянутого лауреата Нобелевской премии надо долго читать наедине, обложившись словарями и книгами. И тогда он вдруг —  открывается и звучит. И  его уже можно произносить в аудитории или сидя за столом — вслух. И мы втроём (с Людмилой Ивановной и её одарённейшим мужем Игорем Петровичем) осмысливаем и произносим:

«У всего есть предел: в том числе, у печали...»

Оказывается, каждому из нас всё понятно. Что же тут не понять: когда Человек пребывает в печали, он утешает себя мыслью, которая подобна Пушкинской: «Всё мгновенно, всё пройдёт...Что пройдёт, то будет мило...». У Бродского, конечно, чуть-чуть иначе, отлично от  Пушкина, у него бо′льшая растяжённость в нелёгком  Времени. Но инвариант мысли — один и тот же... 

И вот это, кстати,  понять можно:

«...Взгляд застревает в окне, точно лист в ограде...»

Экстравагантно. Красиво. Но всё-таки ещё традиционно — после Пастернака и Харланова. А вот то, что дальше, уже посложнее:

«Одиночество есть человек в квадрате...»
Людмиле Кулагиной и это объяснять не надо: герменевтический анализ художественного текста словно и не для неё! Она — прирождённая, естественная поэтесса. Она — в том Пространстве, где мыслят тропически, фразами типа человек в квадрате. А я, постепенно проникаясь в текст Бродского, вспоминаю свою школу, как сидел на уроке физики, и физик, который меня недолюбливал, отрывался от стоящего у доски моего друга будущего поэта Евгения Осипова и поднимал меня вопросом, почти уснувшего: «Руделев! Сколько будет один в квадрате? Два, что ли?»  —  «Два!» — отвечал я и строил идиотское лицо. Физик хладнокровно ставил мне в журнале жирную единицу. Такую не переправишь на четверку, прокравшись на переменке к журналу: уж больно жирна. А учитель мой продолжал издеваться: «Еврепид! Запомни: артистам, поэтам и прочим художникам я свыше тройки не ставлю. Это тебе на случай, если захочешь оторвать золотую медаль! Аристофан!»

Вот, оказывается, что значит «человек в квадрате»! В аттестате у меня оказались действительно все пятёрки: получай медаль — не хочу! Все пятёрки, кроме физики, там — старая расплющенная единица, превращённая в тройку! Но ведь и в кубе будет то же одиночество, и в любой иной степени! Зато там — рождается Поэзия, там прорезается строка, похожая на следующую строку из Бродского:

«...И простор голубеет, как бельё с кружевами...»

Спрашиваю Людмилу Кулагину (по паспорту она так и осталась — Сергеева!): «А как понять вот это из Бродского?»:

«Так дромадер нюхает, морщась, рельсы...» ?

Собеседница моя удивлена: как это так я не понимаю! Одиноки не только возведённые в степень люди, одиноки миры, перемежающиеся между собой, как рельсы, как параллельные прямые Эйнштейна! Поэтесса Кулагина живёт в том Пространстве, где не надо лезть в словарь за словом дромадер. А мне, оказывается, надо. Я забыл, что дромадер — это <одногорбый верблюд>, и вот этому редкому существу вместо травы и колючек подсовывают рельсы и всякие иные пересекающиеся параллельные прямые. Как много ассоциаций приходит разом на ум  поэту. И как велик его единственный читатель, который разом всё великое схватывает!

Если читатель легко понимает своего поэта — значит, он сам поэт. Так Пушкин легко понял амбивалентную поэму Баратынского «Пиры» и ответил другу маленькой трагедией «Пир во время чумы»  — отнюдь не маленькой в смысле содержания и значения! Так беспрестанны параллельные прямые Поэзии. Так они пересекаются и выпрямляются вновь, так уходят в Бесконечность и оттуда вылетают бабочкой души — Сансары...                                                            

*

Что же я, однако, всё о Бродском да о Харланове. Вот уж и Ларисе Астаховой готов начать разговор и о Елене Луканкиной. А книжка-то передо мной «Сны Сансары»  —  Кулагиной. Ничего удивительного в этом моём поступке нет. Только недалёкие люди склонны упрекать поэтов в том, что у них встречаются реминисценции и конгруэнтные образы, тропические подобия. Без таких подобий, смею сказать, нет Поэзии, как нет речи без повторения слов языка: в языке ведь не бесконечное количество слов, только речь бесконечна, как река мысли и чувств.

Я сказал что-то, как будто наобум, лишь бы образованность свою показать, а у Кулагиной в программном стихотворном тексте «Майское, хотя и не совсем»,  — между прочим, то же самое, хотя и вовсе другое (только те же забавные паронимы (дебри — добрее!) и тропические имена стихотворных ритмов, которые поэтесса отождествляет  с диковинными птицами, а они — всем известные: ямб, хорей, дактиль, амфибрахий (лишь сладкий анапест не упомянут). Раз птицы, то они летают и даже влетают в форточку стандартного хрущёвского жилища, в котором жить невозможно, хотя в жилище этом живёт (!) нестандартная женщина, поэт, благословенная личность, которая, приобщившись сиреневому духу, по утрам сплетает венки-узоры из слов, которые ей напели упомянутые  влетевшие в форточку птицы, а из слов или прямо в этих словах, прорастают, подобно пшеничным колосьям, драгоценные смыслы. Такие — без которых бессмысленна жизнь. А птицы (те же ямбы-хореи, не говоря уж об амфибрахиях и дактилях!) летят к другим поэтам из блокнотов поэтессы и прилетают к простым людям, однако уже «не плотью рифм, но — светом, который скрасит финиш и проигрыш игры.

Вот ведь как сказано-то складно и ладно! Финиш — это <наша смерть>. Она неизбежна, печальна, трагична. А жизнь — всегда почти <проигрыш игры> (или <проигрыш в жизненной игре>!). Поэзия, как <сон сансары>, помогает нам с достоинством, гордо и смело встретить и то, и другое. Поэзия делает каждого из нас Человеком, построившим свой дом не на песке. А уж коль случилось, что на песке, то  надо успеть исправить ошибку...

В сборнике «Сны сансары» стихи Людмилы Кулагиной и похожи и не похожи на ее прежние стихотворные опыты. Похожи тем, что великолепно было в своё время отмечено прекрасной рязанской писательницей Ириной Красногорской: «Поэтесса Людмила Кулагина умеет отразить в нескольких строках жизнь современного русского интеллигентного человека, спокойно переносящего собственные житейские трудности, но восстающего против произвола и несправедливости, уничтожающих всё живое и великое в Человеке и Природе — в Реальности и в Мечтах, на Земле и в Космических пространствах...» 

А чем же нынешние стихи госпожи Кулагиной не похожи на прежние её произведения? Я думаю, что не похожи они возросшим опытом поэтессы, созревшим и окрепшим её талантом, мастерством, тщательной обработкой каждого стиха. И здесь я хотел бы, прежде всего, отметить проигрыш поэтессой своих героев, розыгрыш сцен в которых Лирический Герой Людмилы Кулагиной сливается с Деревом и Цветком, с Утром и Вечером, с  Птицей и Бабочкой, с Вещью и Мыслью.

Я ищу и нахожу то стихотворение, в котором высказанная мною мысль, реализуется ярче всего. Вот оно, это стихотворение, и я люблю его больше иных. Оно называется «Голос и отголоски», и героиня его — Липа. Поэтесса спрятала её живую суть в какую-то <предметную> оболочку, напечатав слово Липа с маленько буквы. Попробуй догадайся, что это она сама, поэтесса! Ишь ведь как говорит!

Я — липа. Я когда-то здесь цвела.

На звёздочки-цветки слетались пчёлы.

— Ты пахнешь мёдом, — пела мне пчела,  —

И летним утром — солнечным, весёлым.

Страшное и удивительное в этом стихотворении, однако, — не то, что слово липа напечатано  с малой буквой, а то, что ее предикат — прошедшее время: «когда-то здесь цвела». Значит — больше не цветёт! И не пахнет мёдом и летним утром — солнечным, весёлым. И лазурный Июнь сквозь дым и мат (!) не цедит на берегу реки цветков тончайший свежий аромат. И сколько ещё пропало дивных липовых предикатов! И пышной листвы нет — той, которая давала тень и прятала под эту тень-сень в зной или дождь благородных людей. А какая красота исчезла! Какое благолепие — липовый цвет! Опустела Набережная. Неприютны стали улицы. Колченогие и колчерукие обрубки деревьев, может быть, еще окрепнут и даже зацветут. Но исчезнет надолго или навсегда Русский размах и та Вольность, Насыщенность Духом, Сладкое Пространство, которое формировали деревья, наши человеческие двойники-братья. Конечно, такая расправа на Растительностью, как пишет Кулагина, вся эта стрижка-рубка,  —  плод не очень здравой мысли. Но почему трезвая мысль не возобладала?

Никто не встал, чтоб меч тот отвести,

И отстоять своё на радость право.

Теперь уж поздно: липам не цвести.

Что тут сказать?  — О. Времена, о, нравы!

Дивная цитата из классической латыни: «О tempora! O mores!»! Оказывается, для ее произнесения на разных языках было всегда достаточно причин. Но не больше, чем в наше время! И вот в этом современном нам равнодушии, а скорее — в беспомощности людской, и вся поэтическая правда. Вся грусть, весь проигрыш игры. Замечу тоже с грустью (или с радостью?), что такого острого социального звучания в тамбовской поэзии (и женской и мужской) еще не было.

А Людмила Кулагина продолжает наращивать свой гнев по поводу человеческих безрассудств. Нет, даже и не гнев, а великую вселенскую тоску, тревогу за судьбу Человека. Вот, оказывается, к 2012 году (год-то какой — двухсотлетие битвы под Бородином!) в Швейцарии планируют вывести на проектную мощность Большой адронный коллайдер. Ни слова адронный, ни слова коллайдер я, например, непросвещённый, ни разу не употреблял. Думаю, что если употреблю, то это будут последние мои слова, ведь в 2012 году кончается календарь народа майя, а эти мудрые ребята (из древней, очень просвещенной американской популяции, даром что у них даже никакого железа не было, только стекло, обсидиан, понимаете ли!) всё знали и чувствовали, и этот коллайдер адронный, они во сне видели. И поэтесса Кулагина в стихотворении «Когда остановились часы» пытается еще остановить и образумить людей, швейцарцев, бесами ведомых, опомниться просит, умоляет, пугает:

Остановилось Время. Схлопнулось Пространство.

Ни звука, ни пылинки, ни луча.

На жизнь — ни вида нет теперь, ни шанса, — 

Ведь нить её разрублена с плеча.   

А дальше у просвещённой поэтессы — идут пугающие слова-концепты: Ноль. Ничего. Зеро. Пустоты!  А вот это, следующее, — уж и вовсе убивает. Подумать только: «Исчезнут даже Хрономиражи!». Такого ни в тамбовской, ни в мировой поэзии, кажется, еще не произносилось. Поэтесса разъясняет слово: «хрономиражи — оказывается, это <такое явление, когда отдельные картины человеческого прошлого наблюдают наши современники в атмосфере земли>. Может, от этих чудищ, есть какое-то средство избавиться? Может быть, и есть, но у человеков давно нет воли у Господа испросить Прощенья и Благодати:

Ужель, Господь, мы хуже идиотов?!

Ужели шанса нет спастись? Скажи!! 

Ты изрекал Пророчества устами

Твоих Святых, да слух людей ослаб.

О, как мы от себя  устали сами:

От плотских дел, пороков и услад. 

Стихотворений в новом сборник Людмилы Кулагиной всего 30. Тридцать  возгласов Души. Тридцать романтических слияний с Мечтой («С дивана — в город Счастья»). Тридцать погружений в Природу («Прогулка в Осень»). Тридцать разочарований («После октябрьского дождя»). Тридцать воспоминаний об увлекшей когда-то Науке («Осенние ламентации»). И всего остального — ровно по тридцать!

Я, однако,  расстаюсь со стихами Людмилы Ивановны, спеша хоть немного сказать о её великолепной прозе. Расстаюсь неохотно: я всё-таки больше поэт, да и стихи госпожи Кулагиной — такие, что от них оторваться невозможно. Ищу только сакраментальную строчку — такую, чтобы в ней было самое главное. А она — в последнем стихотворении «Ноябрь в Тамбове»... Хуже Ноября месяца у тамбовчан разве только месяц Декабрь. Но в декабре, под самый конец, рождается Надежда, а в ноябре — она иссякает:

Жаль надежд, что уже не вернутся,

Жаль отцветшей июльской земли.

Посмотри, сосны-мачты как гнутся,

Как сквозь бурю идут корабли.

А вот и эта строчка (рождённая после просмотра отвлекающих от грустных дум телевизионных программ):

Только строчка внизу про Париж...

Париж — квинтэссенция всех лучших мыслей и чувств поэтессы: там — её дочь, там — муж дочери.  И — французские внуки, почти не знающие по-русски...

Там пока что тепло — восемнадцать.

Только разве туда улетишь?

Надо жить и тепло одеваться.

И не надо, прошу про Париж.

*

И вот теперь — о Прозе. Проза госпожи Кулагиной, конечно, имеет аналогии в современной  русской литературе, как и в литературе теперь уже прошлого века. Но мне не хочется называть имена. Мне важнее увидеть тот трансцендент, те мосточки, по которым Поэт спускается в царство Прозы. А может быть, поднимается? Пушкин, как утверждают нынешние исследователи творчества великого поэта, в прозе был не слишком горазд: ему не хватало, согласно их рассуждениям, модной ныне амбивалентности, достоевской психологической глубины, левтолстовской обстоятельности и философичности. Тамбовский прозаик-историк Иван Елегечев (его пытаются тоже унизить — не хуже Пушкина! — обзывая писателем-краеведом) невероятно злится, когда слышит, как унижают Пушкина те, кто призван его понимать и достойно нести свою службу пушкиниста. Я тоже немало писал в защиту Пушкина, именно как прозаика, поднимая, как знамя, «Повести Белкина». И — «Капитанскую дочку». И — «Дубровского». Последнего — в особенной степени!

Прозаические опыты Людмилы Кулагиной я воспринял, скажу  откровенно, не сразу так, как воспринимаю сегодня, сейчас. Но сейчас я вижу в рассказах известной мне поэтессы настоящие шедевры. Я стараюсь не схватывать их через внутреннюю поэтическую форму, хотя отчетливо вижу образ Лирического Героя и поэтические коридоры отступлений, и преобладающую монологичность речи. И — ту же поэтемность. Проза госпожи Кулагиной — несомненный подъём таланта и выход в те пространства,  в которых сложностей гораздо больше, чем в тех, которые охватываются поэтическим словом. С этими рассуждениями я и перехожу к рассказам покорившей меня своим талантом поэтессы, живущей в Тамбове. 

Первый рассказ, поданный в книге «Сны сансары», называется «Мимо удачи». Обыгрывается сознательно или приходит невольно на ум ситуация, похожая на ту, что мы с детства усваиваем по русской сказке о Курочке-Рябе, снёсшей золотое яичко. Подобно Старику и Старухе, разбившим с помощью Мышки свое золотое счастье и обрекшим себя на обыкновенную, простую, не слишком светлую и радостную жизнь, Лирическая Героиня Кулагиной проходит на вещевом рынке мимо своего Счастья (символа счастья — фарфоровой статуэтки Бажовской Хозяйки Медной Горы!). В общем-то она и не проходит мимо этого своего Счастья, а доходит до него и долго стоит возле, любуется, а купить не решается, хотя всего-то 500 рублей стоит оно, однако и эти деньги из семейного бюджета извлечь невозможно. А надо было бы извлечь, не жадничать, мужние упрёки героически выстоять, потому что через некоторое время такая-сякая Героиня рассказчицы узнала, что встретившаяся  ей на вещевом рынке статуэтка стоит не 500 рублей, а во много раз дороже: от 1500 до 2000 условных единиц, сиречь долларов. Конечно, больше продавца драгоценной статуэтки Лирическая Героиня Кулагиной не встречала. Может быть, его и не было вообще, или это был такой же, как и она сама, случайный свидетель мелькнувшего Счастья. Какая только мистика в голову ни  лезет! А рассказ-то уже кончился, и от него осталось грустное сожаление о неудавшемся Счастье, а еще — огромная сумма разных деталей, составляющих суть вещевого рынка, описанного автором книги щедро и любовно — так, будто это и не вещевой рынок, а роскошный сад или лес, полный дивного цвета и запаха и почти живых предметов, а главное — людей, которые никогда бы и не стали героями литературных  опытов, если бы не писательница Людмила Кулагина, которой все жанры, наверное, доступны, включая, видимо, и самые сложные. 

Ну, до самых сложных жанров автор книги «Сны сансары», к нашему сожалению, пока не доходит, и Тамбовский театр, например, пробавляется пьесами, идущими повсюду, или блеклыми «мюзиклами», в которых ни души, ни мысли, а Людмила Кулагина усердно осваивает прозу — в ее самом трудном и самом благородном, испытанном варианте, который мы привыкли называть критическим реализмом. Поиграв ещё немного с образом Сказочного Счастья в рассказе «Белая и пушистая» и оставив несущую таковое беспризорную красавицу-кошку бомжевать на улице (из-за её блох, глистов и весьма вероятных котят, которых надо будет раздавать, продавать и, может быть, даже топить), Лирическая Героиня госпожи Кулагиной перемещается в более спокойные счастливые пространства — как у всех людей. Вот с мужем на велосипедах они едут на дачу (в рассказе «На дачу!») — пока ещё на чужую, в гости, присмотреться, примериться, А там — всё почти так же, как в родной железобетонной хрущёвке, только синевы и зелени чуть побольше. Да, всё равно, некогда этими Божьими дарами любоваться-пользоваться: постоянные труды в саду, убожество быта, неудачные в смысле урожаев годы, скверное вино, кислые яблоки, бесконечные ограбления и всё прочее. В общем жизнь на даче сродни героическим подвигам вроде закрывания грудью амбразуры...

И, между прочим, такой же подвиг — торговать с асфальта подержанными да поношенными, а то и вовсе никуда негодными предметами на вещевом рынке. Кстати говоря, и бродить по такому рынку, приценяться и торговаться, выгадывая ничтожные суммы,  — тоже подвиг! («Шопинг по-тамбовски»). В описании предметов и вещей, виденных и купленных Лирической Героиней госпожи Кулагиной, кстати, настолько слитой с писательницей, что и границ провести невозможно,  так вот — в описании всего упомянутого писательница Людмила Кулагина ничуть не ниже известных нам критических реалистов прошлого. А выше их она в том, что любит торгующих с асфальта персон, всех этих «бабулек» и «дедулек», в отличие, допустим, от того же Гоголя, которого в любви к Плюшкину или Коробочке, да и к самому Чичикову,  уличить трудно. Правда, Н.В.Гоголь потом усадил их всех в Птицу-Тройку, кроме, кажется, Антона Ивановича Кувшиное Рыло, компенсировав этим недостаток своей любви к собственным отрицательным героям. А Людмиле Кулагиной Тройки не досталось: изжил себя этот почти соцреалистический прием! Вот и любит она своих бабулек-дедулек сидящих прямо на асфальте. А тех, кто бабулек-дедулек притесняет, разгоняет, плату за место повышает и т. д., лиц всяких официальных, высоких персон бесчувственных, писательница, явно, недолюбливает.

Мы встречаемся с одним из таких самодовольных запретителей,  властительных персон, в рассказе «Виртуальная лягушка-путешественница»  — самой яркой прозаической пьесе автора книги «Сны сансары». Автор книги (вместе со своей Лирической Героиней) заходит в Тамбовский парк культуры на выставку-продажу ремесленно-художественных изделий (шкатулок из берёсты, свистулек разных и всяких предметов, нужных в хозяйстве). Туда же («ради галочки») пришло лицо некое руководящее, и оно оказалось рядом с нашими дамами. Кулагина или ее Героиня (лукавый потянул их за язык!) и говорит Лицу полномочному, обличенному властью, что надо бы-мол помочь люду ремесленному, творческому, а то ведь погибнут народные ремёсла-то! Лицо интересуется: что это за люди такие трутся возле него. Кулагина книжечку своих стихов показывает: вот-мол поэтесса я, член Союза писателей! Лицо на книжечку взглянуло, вернуло её и говорит: «Вот бы вы на свой гонорар и поддержали эти самые промыслы!». Писательница (поэтесса и прозаик) говорит о том, что и гонораров давно уж не дают, наоборот — самим платить приходится. Кстати, даже у Пушкина были благодетели-спонсоры. А так — на что бы он жил? Тут наш чиновник вконец рассердился, вспылил: «Ах! Пушкин! Так он же был гуляка. Все деньги проматывал!» Боже мой! Неужели и теперь еще можно так говорить о великих русских поэтах! Что ж у нас святого-то осталось? А вот то и осталось, что великая русская Поэзия. И прекрасная русская проза — в духе критического реализма.

Такую Поэзию и Прозу ныне представила нам талантливая и смелая тамбовская писательница Людмила Ивановна Кулагина  книгой своей «Сны сансары». Доброе ей здравие за это, честь и хвала!

Серебренникова Н.Г.
Тамбовский государственный технический университет (Россия)
«ОГОНЬ УМА… (ПОЭЗИЯ Е.ХАРЛАНОВА) 
Поэтический мир Е. Харланова сложен и причудлив. стихи привлекают внимание не только изысканными метафорами, оригинальными сравнениями (выразительной стороне харлановского текста посвящена монография  И. В. Подольской [1]), но и глубоким содержанием, хотя, как заметил поэт и учёный В. Г. Руделев, в поэзии трудно отделить одно от другого, поэзия предполагает «многосложную содержательную форму, которую даже иные теоретики от поэзии почитают за главное содержание» [2, с. 11]. Е. Харланов часто создавал стихотворные тексты, выходя за пределы привычных  языковых форм, т.к. требовалось передать глубокие мысли, сложные чувства. Наверное, именно чувства прежде всего, т.к. Е. Харланов – поэт впечатлений, восприятий и ощущений, поэт – импрессионист, но импрессионист особого рода, умеющий соединить  фантазию с философией, причудливое и ирреальное с рассудочным и рациональным. И почти во всех стихах Е. Харланова – синтез чувства и мысли, при этом чувства, эмоции всегда первичны, а рассуждения постепенно как бы «вплетаются» в них, как бы «пронизывают» всю ткань стихотворения, либо чувства предшествуют тому философскому выводу, который даётся в конце стихотворения и часто занимает несколько строк. 

Особенность чувственного мира поэта заключается в том, что фантазии всегда отталкиваются от реальности, строятся на основе предметов и явлений вещественного мира и практически никогда не возникают «сами по себе», без связи с материальным миром. Поэту нужна бала эта основа: куст сирени, жаркий летний день, звёзды в «проемах ивы». Можно сказать, что в основе харлановской поэзии находятся ассоциации, дающие толчок развитию чувств и рассуждений. Конечно, в какой-то мере это свойственно любому поэту, природа творчества ассоциативна. Но у Е. Харланова эта особенность является главной, стихи строятся именно по этому принципу, - от вещественного мира – к фантазиям и философским размышлениям. У Е. Харланова редко можно встретить чисто рассудочные стихи, никак не связанные с чувствами и явлениями материального мира. Философия существует как бы на фоне чувственности, тесно связана с ней, не отделяется от неё и редко бывает самостоятельна. Поэтому Е. Харланов, скорее, чувственный поэт. Но соединение эмоций и рассуждений создаёт известную амбивалентность, привлекает к себе внимание, рождая неповторимый харлановский мир, где чувственность разлита в природе и предметах окружающего мира, где ирреальное и фантастическое соединяется с философией.

Именно потому, что в основе харлановского творчества находятся ассоциации и связь с миром вещей, в его стихах бессмысленно искать символику, тексты не всегда надо «расшифровывать», т.к. любые вещи или явления выступают в них не как символ, а сами по себе, как отправные точки для дальнейших рассуждений.

Стихотворение «По самому краешку лета…» - пример чисто харлановского восприятия мира, представляющего собой целый «клубок» ассоциаций.

По самому краешку лета,

где пыль, где махорка растёт,

с глазами табачного цвета

идёт восхитительный кот. [3, с. 67]
Сразу, как это всегда бывает у Е. Харланова, – вещественный мир во всей его телесности, - летний день, пыльная тропинка, поросшая махоркой, и кот, гуляющий по этой тропинке. Однако сквозь этот вещественный видимый мир «просвечивает» другой – ирреальный, фантазийный, доступный только восприятию поэта. Но именно этот мир становится доминирующим, всё стихотворение, таким образом, меняется, подчиняясь воображению поэта. Кот не просто идёт по тропинке, он идёт «по самому краешку лета». И здесь сразу – намёк на то, что привычное пространство, которое мы воспринимаем, на самом деле – лишь видимость. Так внешний мир соединяется  с внутренним, причём получается при этом вполне ощутимое зрительное воплощение (это излюбленный харлановский приём) – «краешек лета», т.е. лето как некое пространство, имеющее границу пересечения с какими-то другими пространствами. Эта поэтическая строка задаёт  тон всему стихотворению, заставляя читателя видеть то, что скрыто за привычными вещами и явлениями. Кот идёт по границе каких-то ирреальных миров, но идёт легко и естественно. Уж не пушкинский ли это кот? И действительно, в следующей строфе мы находим тому подтверждение.

Он вправо и влево шагает.

Посмотрит – а там никого.

Поэтому всюду слагает

стихи про себя самого.

Кругами планидными ходит.

Робеешь – за ним не спеши.

Он сказкой да песней заводит

в дремучие дебри души. [3, с. 67]
Конечно, это не совсем тот сказочный кот, что поёт древние предания. Харлановский кот, скорее, современный поэт с его мотивами одиночества и «пустоты», со стремлением выразить свой внутренний мир, соединив его при этом с миром коллективным, народным. Отсюда – «сказки», «песни», «дремучие дебри души». Кот Е. Харланова как бы стремится отразить  в себе весь мир, - и прошлый и современный, и вещественный и фантазийный во всём его многообразии. «Весь мир и живой, и громадный сияет в глазах у кота!» [3, с. 67]

Е. Харланов улавливал и умел в совершенстве передать  едва воспринимаемые ощущения. Именно поэтому он часто прибегал к необычным поэтическим приёмам, к сложному соединению изобразительно-выразительных средств, не стремясь при этом придать причудливую форму своим  мыслям. Просто – это единственно возможные образы, т.к. чувства поэта сложны, их практически невозможно выразить иначе. Е. Харланов хотел не прояснить свои чувства, не придать им максимальную чёткость, не передать те из них, которые сами для него стали ясными и понятными, - напротив, он стремился как бы «схватить» те едва уловимые ощущения, которые возникали неожиданно, которые были смутны, ирреальны, необычны. Поэт словно отбирал именно эти чувства, придавая им изысканную поэтическую форму, которой, впрочем, они только и могли быть выражены. Как художник-импрессионист может передать свои  смутные, неясные, возникающие в его воображении фантазии игрой светотени, так и поэт хотел поймать неуловимое, создавая картины «шатрово сверкающего берега дождя» или ручьёв, что «берут начало от луны» [3, с. 47], [3, с.13].
Стремясь запечатлеть мимолетное, поэт часто прибегал к соединению, казалось бы, существующих отдельно образов, - звуки, краски, движения сливаются в стихах Е. Харланова в нечто единое. Стихотворение «Женщина издали» - наиболее яркий тому пример.

В этот дождик такое расскажется,

что потом не приснится нигде.

Снова лунными женщины кажутся,

как шары в новогоднем дожде. [3, с. 22]
Стихотворение представляет собой по сути описание неповторимого соединения самых разнообразных ощущений, создающих единую картину, но картину меняющуюся, зыбкую, «воздушную», «переливчатую», где  и цвет, и звуки, и все образы движутся и переходят одно в другое, где в «зеркальных» клипсах женщины отражается улица, при этом изменяясь, становясь особым самостоятельным пространством, становясь словно окнами в иной, воображаемый мир («как мадонна на фоне окон»), где золотое платье женщины, струящееся и влажное от дождя, представляется  самим пейзажем. 

… Вся струясь и зонта не прося –

золотая,

и тянутся шлейфами

вся окрестность и музыка вся!

Коль пейзажи становятся платьями,

надо больше, чем боги узнать,

чтобы плоть эту, влажную платину

суетою и прахом назвать. [3, с. 23]
Для Е. Харланова характерна чувственность, соединенная с природой, с предметами окружающего мира, как бы скрытая, растворенная, но присутствующая и ощутимая практически в любом его стихотворении. Он не стремился к открытому выражению своих чувств. У поэта нет откровенно эротических стихов, за исключением «Вакханалии» [3, с. 32 -34], которая, впрочем, хотя и написана от первого лица, но при этом как бы спрятана за сюжет рисунка Пикассо. Но эмоции для Е. Харланова были очень важны. По точному выражению В. Г. Руделёва, Е. Харланов обладал «умственной чувственностью», соединяя в своих стихотворениях и чувственное, и рассудочное. Мы уже сравнивали стихи Е. Харланова с живописью. У К. Бальмонта есть прекрасные строки о художниках, в которых он так передаёт свои впечатления: «Огонь ума, скользящий по картинам…» [4]. Именно эти строки могут охарактеризовать творчество Е. Харланова. «Огонь» харлановского ума словно «скользил» по всему, что он видел, как бы «пронизывая» все стихотворения, переплетаясь с глубокими чувствами. Поэтому в любом произведении поэта, даже в простом описании природы, чувствуется вдумчивое размышление философа, стремящегося понять мир во всём его многообразии.

Поэзия Е. Харланова соединяет в себе во многом противоположные, в равной степени прекрасные качества. Поэт создаёт сложные образы, расширяя границы привычного видимого мира, придавая своим мыслям чудесную, неповторимую поэтическую  форму.
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