Не хватает № 2, 4 (кратко), 24, 27, 39, 41, 45, 51, 52, 55, 66, 67, 68

Билет №1 Значение слова «образ». Образ как эстетическая категория. Образы фактографические и иллюстративные.

Образ есть продукт деятельности познавательных механизмов человека(органов чувств, мозга). Он является результатом воздействия объекта на органы чувств. По Спиркину: целостный образ есть восприятие. Понятие – форма мышления, в которой отражаются наиболее существенные отношения предметов в их развитии. Понятия объективны по своему содержанию и универсальны по форме. Как и понятие, художественный образ выполняет познавательную функцию, но содержащееся в нем знание субъективно, окрашено авторской позицией. 

  Человек познает мир благодаря чувственному познанию и логике. Восприятие – это отражение предметов и явлений, воздействующих на органы чувств. При восприятии очень важен прошлый опыт («осознанное восприятие» - Лейбниц). Представление (образ) – это отражение в сознании предметов в их целостности; они в данный момент не воздействуют на наши чувства (определение Чернец). Представление крайне неустойчиво; оно различается по степени яркости и способно исчезнуть+ напрямую зависит от установки личности (исходя из прошлого опыта). 

В философии образ – любое отображение мира в сознании человека (понятийное и чувственное)

В психологии образ – синоним представления, т.е. мысленное созерцание предмета в его целостности

В эстетике образ – воспроизведение целостности предмета в опред. системе знаков

Образы воспроизводят жизнь в ее отдельных явлениях, в взаимопроникновении индивидуальных и общих черт. 

Иллюстративные образы лишены эмоциональной выразительности, для изображения выбираются типические в своем роде явления жизни, которые могут служить хорошей иллюстрацией существенных особенностей. Фактографические образы изображают явления ради их неповторимой индивидуальности.

 (к БИЛЕТУ 2) Художественный образ (ХО) – разновидность образа вообще; это рез-тат освоения человеком окружающей действительности. Это - категория эстетики, которая характеризует результат осмысления автором какого-либо явления, процесса того или иного искусства. 

Особенности ХО: 

1)имеет типическое значение (т.е.несет в себе обобщение)

    а) репрезентативный характер – выделяются какие-то черты реального предмета

    б) символический (хар-но для лирики)

2)он экспрессивен, т.е. выражает идейно-эмоциональное отношение автора к предмету (здесь эмоциональной оценкой для автора служит та или иная эстетическая категория – героизация, романтизация, драматизация  пр.)

3) он самодостаточен, т.е. он есть форма выражения содержания в искусстве

Образ может быть фактографическим, т.е.детально воспроизводящим предмет(фотопортрет) и иллюстративным, т.е основанном на вымысле. Их ценность состоит не в претварении жизненного материала; они показывают явления такими, какими они были в действительности.

Виды образа: 1)образ-персонаж (живописный портрет +рассуждение персонажа)

                        2)образ-представление (персонажем здесь выступает не только человек, но и жив-е, предмет, ветер и пр.)

                        3)голос (первичный субъект речи)

Билет 3. Античные теории искусства как подражания (Платон, Аристотель)

Теория подражания (мимесиса) возникла в античности как первый образец рассмотрения художественного творчества с познавательной точки зрения.

Она была разработана Платоном и Аристотелем.

Платон считал, что подражание составляет основу всякого творчества. Поэзия, например, может подражать истине и благу. Однако обычно искусства ограничиваются подражанием предметам или явлениям материального мира, и в этом Платон усматривал их ограниченность и несовершенство, ибо сами предметы видимого мира он понимал лишь как слабые «тени» (или подражания) мира идей.

Собственно эстетическая концепция мимесиса принадлежит Аристотелю. Цель мимесиса в искусстве, по Аристотелю, – приобретение знания и возбуждение чувства удовольствия от воспроизведения, созерцания и познавания предмета.

Аристотель в «Поэтике» писал о подражании как о сущности и цели поэзии.

По Аристотелю люди тем «отличаются от остальных живых существ, что склонное всех к подражанию»; первые познания приобретаются путем подражания, результаты которого «всем доставляют удовольствие». 

Аристотель одним из первых разделил поэзию на роды, исходя из их миметической сущности искусства: так, эпическая, лирическая и драматическая поэзия различаются в средстве, предмете и способе подражания («тем, в чем  совершается  подражание,  или  тем,  чему подражают, или тем, как подражают»). 

Подражать можно, «рассказывая о событии, как  о  чем-то  отдельном  от себя, как это делает Гомер» (=> эпическая поэзия), или вести рассказ от своего же лица, не  заменяя себя другим (лирическая поэзия), или же представляя всех изображаемых  лиц,  как  действующих  и деятельных (драматическая поэзия).

Теория подражания уязвима ив том, что предполагает полную зависимость создателя произведения от познаваемого предмета: автор мыслится как нейтрально-пассивный.

Билет 4 (КРАТКО). Антропоцентризам иск-ва, несовпадение предметов изобр-я и познания. Специфика пейзажа, изобр-я вещей, животных в лит-ре. О видах худ. образа.

Обобщенно-преувеличенные представления первобытных людей отличались той или иной фантастичностью. ]характерной чертой был антропоморфизм. Люди осознавали жизнь природы по сходству со своей. Отсюда образы на основе олицетворения, наделения человеческими способностями и гиберболы. Антропоцентризм иск-ва, т.к. предмет познания – прежде всего чел.-к несовп-е м\ду предметом изобр-я и познания: даже если речь, например, идет о пейзаже, он связан с чел. состоянием. Вторичная условность – персонажами могут быть вещи, животные; но подразумевается все равно чел-к.

Виды: 1) образ-персонаж (не только чел-к) (рассуждение) 2) образ-представление (чел-к, приравненный к вещи, портрет) (описание) 3) голос (первичный субъект речи).

Билет 5. Эстетическая природа искусства и его связь с другими формами общественного сознания. Эстетизм.

Эстетика (изначально) – наука о прекрасном; в современном понимании – наука, изучающая сферу ценностного отношения человека к миру и его художественную деятельность.

«Эстетическое» в переводе с греч. - чувственно воспринимаемое. 

Эстетическая деятельность – это созерцание единичных предметов, которые постигаются как нечто завершенное и целостное; при этом эстетическое чувство не связано с категорией пользы и предполагает наличие эстетической дистанции.

Эстетическое имеет два аспекта: предметный и эмоциональный. В сферу эстетического входят и особого рода переживания и их объективные предпосылки, определенные свойства предметов. 

В середине XVIII в. эстетическое стало объектом специальной научно-философской дисциплины – эстетики. Ее основатель, немецкий философ А. Баумгартен, автор двухтомного трактата на латыни «Эстетика» (1750, 1758), охарактеризовал эстетику как учение о совершенстве чувственного познания, противостоящего логическому.

Предмет эстетики – чувственно воспринимаемые образы, а не абстракции; основное понятие – прекрасное. Сфера прекрасного – чувственная видимость.

Высшая форма эстетического – художественное. НО: эстетическое шире художественного, так как включает и внехудожественную реальность.

В эстетике явления оцениваются в эстетических категориях: аполлоническое и диониссийское, прекрасное и безобразное, комическое и трагическое, возвышенное и низменное.

Эстетическое не может быть отождествлено с гедонистическим (наука о наслаждении), логическим, этическим.

Эстетика выделяется в ряду форм общественного сознания:

Политики, этики, религии, науки, права.

Эстетизм – абсолютизация эстетического, возвышение эстетических ценностей над всеми другими, зачастую при исключении этического. Соотношение эстетического и этического – изменчивая категория.

Немецкая эстетика: только в эстетическом состоянии человеческая природа проявляется в чистоте и непосредственности. 

Шеллинг: «добро, которое не есть красота, не есть также и абсолютное добро».

Начало XX века: разрыв с этическим в пользу эстетики.

Ницше: «существование мира может быть оправдано лишь как эстетический феномен».

Преодоление эстетизма: С.Н. Булгаков придавал огромное значение эстетическим эмоциям («благодаря красоте у человека вырастают крылья, он чувствует себя не комком материи или двуногой обезьяной, но бесконечным духом, питающимся абсолютным и божественным»), но выступал против культа эстетического и игнорирование иных ценностей: «Эстетические восприятия пассивны: они не требуют подвига, напряжения воли, они даются даром, а то, что дается даром, способно «развращать». 

Бахтин: «эстетическое видение» оправданно и насущно, поскольку не претендует быть «философским видением единого и единственного рая».

Билет №6 И.Кант о «суждении вкуса» и об искусстве.

Работа И.Канта «Критика эстетической способности суждения»

Суждение вкуса – не познавательное, а эстетическое суждение (только субъективно). Чувство – это то, что всегда должно оставаться субъективным, и оно не может составить представление о предмете (оно основано на понятиях, которые не являются целью).

 Прекрасное должно зависеть от рефлексии о предмете, а приятное полностью основано на ощущении. Прекрасное нравится непосредственно, а доброе рассматривается разумом(доброе – это способность желания, определенная разумом). Прекрасное и доброе связаны с интересом к своему предмету. Они обозначают различные отношения представления к чувству удовольствия и неудовольствия, т. е. прекрасное – то, что просто нравится, а доброе – то, в чем видят объективную ценность.

Во всех видах изобразительного искусства основой для склонности вкуса является не то, что радует в ощущении, а то, что нравится только своей формой. Суждение является эстетическим потому, что оно основывается не на понятии, а на внутреннем чувстве. Только из наличия общего вкуса может быть выведено суждение вкуса.

По поводу искусства: пение человека надоедает больше, чем пение птиц, т.к. последнее нельзя свести к каким-либо правилам, в отличие от первого, которое надоедает.

Вывод: искусство человека ограничено правильностью изображения и исчерпаемо, в отличие от природы, которая неправильна. Правильность должна выражать единство созерцания.

Гений дает искусству правила; он – творящая природа, является оригинальным, невоспроизводимым

Билет № 7. Свойства слова-знака (по Соссюру). Три измерения семиозиса (по У. Моррису). Знаковые системы («коды») в художественной литературе.

Семиотика – наука о знаках и знаковых системах. По Соссюру, язык – система знаков, знак – двусторонняя единица, единство означающего и означаемого, связанных условной связью. Он подчеркивает следующие свойства:

1. произвольность слова-знака: в разных языках один и тот же предмет обозначается по-разному: дерево и arbor. Это отличает от сигналов (дым à возгорание – первое часть второго, его грань). Знак – это когда В преднамеренно ставиться кем-то вместо А с целью информировать кого-то об этом А.

2. функционирование в системе знаков: значимость не сама по себе, а через соотнесённость с другими знаками системы

3. коллективность использования

4. традиционность использования

Моррис – 3 группы знаков:

· индексальные (указывающие на конкретные предметы – ЭТОТ дом);

· характеризующие (иконические – означающее похоже на означаемое, например, фотография, карта звездного неба, модель);

· универсальные (вне конкретики, повсеместные – слова «нечто», «сущность»)

С точки зрения семиотики, художественный образ может быть определен как иконический знак.

Три измерения семиотики по Моррису:

1. семантика – отношение знака к объекту, к внеязыковой действительности;

2. синтактика – отношения знаков друг к другу;

3. прагматика – отношения знаков к ценностям интерпретатора.

По Лотману, искусство – и моделирующее, и семиотическое.

Искусство как семиотическая система.


Моделирующая: худ. Пр-е и действительность. 

Знаковая: худ. Пр-е и читатель

Познавательная функция




Коммуникативная функция

«Истина и ложь в искусстве»



«Понятность-непонятность»

Знаковые системы: знак обретает значимость в сиcтеме à для адекватной интерпретации необходимо понимать всю знаковую систему (пример – средневековая литература, в частности древнерусская). Можно рассказать о проблеме интерпретации: перевод из одной кодовой системы в другую.

Билет 8. Литература в ряду искусств. Г.Э.Лессинг о границах живописи и поэзии.

* Готхольд Эфраим Лессинг (1729 -1781 гг.) – 2 главных труда:

> “Лаокоон, или о границах живописи и поэзии” (1766)

> “Гамбургская драматургия” 

Также Лессинг известен не только как теоретик, но и как драматург и баснописец (писал басни в прозе)

* * *

 Говоря о границах живописи и поэзии, Л. Учитывал следующие положения:

· «… В произведениях живописи, где всё даётся лишь одновременно, в сосуществовании, можно изобразить только один момент действия – поэтому необходимо выбирать момент наиболее значимый, из которого бы становились понятными и предыдущие и последующие моменты...

- > точно так же поэзия, где всё даётся лишь в последовательном развитии, может уловить только одно какое-либо свойство тела и потому должна выбирать свойства, которое будет больше всего соответствовать необходимому в данной ситуации чувственному представлению о теле.

· Поэт <Л. подразумевает Гомера > может 1).остановить внимание читателя/слушателя на каком-нибудь материальном предмете +2). умеет разбить изображение этого предмета на целый ряд моментов, в каждом из которых предмет является в новом виде

-> живописец создаёт цельный образ – изображение тела - на каком-либо взятом этапе/ моменте времени: “… Корабль для него <Гомера> - или чёрный корабль, или – самое большое – хорошо оснащённый чёрный корабль. В дальнейшее описание корабля Гомер не входит. Напротив, самое плавание, отплытие, причаливание корабля составляют у него предмет подробного изображения – такого, из которого живописец должен был бы сделать пять, шесть или более отдельных картин, если бы захотел перенести не своё полотно это изображение

· Л. вообще всячески подчёркивал, что литература в наглядности всё же уступает живописи: « То, что глаз охватывает сразу, поэт должен показывать нам медленно, по частям, и нередко случается так, что при восприятии последней части мы уже совершенно забываем о первой». 

+ в дополнении к билету 38 (к слову о приёме описания): « …Все остальные случаи описания материальных предметов (если только не употреблён <…> приём Гомера, при помощи которого сосуществующее превращается в последовательно образующееся),  по мнению лучших знатоков всех времён, являются пустой забавой, для чего совсем не нужно таланта или требуется талант очень незначительный. « Когда плохой поэт, - говорит Гораций, - не в силах ничего сделать, он начинает описывать рощи, жертвенник, ручей…»

* Л.В.Чернец на лекции по этой теме дала сравнение ещё и с музыкой:

> Музыкальное и литературное произведение – > восприятие проходит в процессе.

> Живопись – > происходит сразу целостное восприятие предмета

Билет 9. Деление литературы на роды в истории эстетики (античная традиция, немецкая классическая эстетика).

Литературные роды: эпос, драма и лирика.

Античная традиция: 

Платон «Государство»: поэт может 1) «впрямую говорить от своего лица, что имеет место преимущественно в дифирамбах» (лирика), может 2) строить произведение в виде «обмена речами» героев (драма), 3) соединять свои слова со словами чужими, принадлежащими действующим лицам (эпос). + разграничение диегесиса (рассказ о происшествии) и мимесиса (подражание). 

Аристотель «Поэтика»: подражать можно, «рассказывая о событии, как  о  чем-то  отдельном  от себя, как это делает Гомер» (эпическая поэзия), или вести рассказ от своего же лица, не  заменяя себя другим (лирическая поэзия), или же представляя всех изображаемых  лиц,  как  действующих  и деятельных (драматическая поэзия).

Немецкая традиция: 

Шеллинг: лирика – «бесконечность», эпос – «чистая необходимость», драма – «борьба свободы и необходимости».

Гегель «Эстетика»: лирика – субъективна, эпос – объективен, драма – соединяет эти 2 начала.

Отечественная традиция:

Белинский «Разделение поэзии на роды и виды, 1841»: адаптация гегельянской теории.

XX век:

Бюлер: эпос – сообщение о предмете речи, лирика – экспрессия (выражение эмоций), драма – апелляция (обращение к кому-либо).

Штайгер: введение понятий эпическое, лирическое, драматическое как явлений стиля, возможная и необходимая их сочетаемость в одном произведении, а не разграничение.

Внеродовые формы: поток сознания, сатира, эссе, роман, сценарий.

Билет № 10. Белинский о родах литературы и их взаимодействии.

О родах поэзии пишет Платон в «Государстве»: поэт может впрямую говорить от своего лица (лирика), может быть обмен речами героев без слов поэта (драма), может свои слова соединять со словами действующих лиц (эпос). Сходно в «Поэтике» Аристотеля: как три способа подражания. С 19 века – не как словесно-художественные формы, а как умопостигаемые сущности, фиксируемых философскими категориями, то есть род = типу художественного содержания.

Шеллинг: лирика – бесконечный дух свободы, эпос – чистая необходимость, драма – синтез – борьбы свободы и необходимости.

Гегель (вслед за Жан Полем): эпос – объективен, лирика – субъективна, драма – 2 этих начала.

Белинский статья «Разделение поэзии на роды и виды» (1841) в «Отечественных записках» – совпадает с гегелевской концепцией, но обращается не к Гомеру, а к современной ему литературе (Пушкин, Гоголь и др.). В начале – схема Гегеля, в конце -  смешения, нарушение схемы. (Но Гегель не очень высоко ценил лирику, так как ему было важнее объективное, разумное, субстанциональное, для Белинского поэзия – высший род искусства – ей подвластно всё). Поэзия осуществляет смысл идеи, все внутренне глубоко уходит во внешнее. 

1. Эпическая поэзия – определенная замкнутая реальность, не видно поэта, мир пластически определен и развивается сам собой, поэт – только повествователь.

2. Лирическая поэзия – проникновение во внутреннюю сферу, царство субъективности, мир в себе, не выходящий наружу.

3. Драматическая поэзия – 1+2, внутреннее идеальное субъективное à внешнее реальное объективное.

 20 век – синтез литературных родов: РОМАН! Лиро-эпические поэмы, пьесы с эпическими элементами, лирическая драма («Балаганчик» Блока).

Не путать!!! Эпичность – величественно-спокойное созерцание жизни, широта взгляда на мир и его приятие в целостности («Война и мир» ЛНТ, «На поле Куликовом» Блока – необязательно в эпосе). Драматизм – напряженное переживание противоречий, тревога (Цветаева – «Тоска по родине», «Анна Каренина ЛНТ»). Лиризм – возвышенная эмоциональности, выраженная в речи автора («Дворянское гнездо» Тургенева, «Вишневый сад» Чехова, рассказы Бунина). Разграничение ввел Штайгер (работа «Основные понятия поэтики») – эпическое, лирическое и драматическое как явления стиля, в любом лит. произведении, независимо от рода, все три начала.

1930-ые – Карл Бюлер – три аспекта речевого акта: репрезентативный (доминирует в эпосе, хотя в нем сильно и апеллятивное начало), апеллятивный (доминирует в драме), экспрессивный (доминирует в лирике).

Деление на роды ≠ делению на поэзию и прозу (эпос на ранних стадиях был стихотворным, эпические произведения могут писаться стихами – «Евгений Онегин», в драме могут быть и стихи, и прозы - Шекспир).

Ещё можно рассказать про Веселовского (отдельный билет) .

20 век – попытка выделения 4-ого рода: роман (Днепров), сатира (Эльсберг, Борев), сценарий (теоретики кино). Вернее говорить о том, что существуют внеродовые формы – очерки, литература «потока сознания» (Пруст, Белый, Джойс), эссеистика (по Эпштейну, человек как носитель мнений, а не знаний)

Билет 11. А.Н. Веселовский о происхождении литературных родов и жанров.

Происхождению литературных родов посвятил первую из трёх глав своей «Исторической поэтики» А.Н. Веселовский, один из крупнейших историков и теоретиков литературы  XIX в. Учёный доказывал, что литературные роды возникли из обрядового хора первобытных народов, действия которого являли собой ритуальные песни-пляски, где подражательные телодвижения сопровождались пением – возгласами радости и печали. Эпос, лирика и драма трактовались Веселовским как развившиеся из «протоплазмы» обрядовых «хорических действий» ( - его учение о синкретизме, т. е. о том смешанном состоянии, в котором первоначально находились зародыши будущих литературных жанров; обрядовое действо, неотделимое от пляски и пения, — вот откуда вышли все жанры).

Из возгласов наиболее активных участников хора (запевал, корифеев) выросли лиро-эпические песни (кантилены), которые со временем отделились от обряда: « Песни лиро-эпического характера представляются первым естественным выделением из связи хора и обряда». Первоначальной формой собственно поэзии, явилась, стало быть, лиро-эпическая песня. На основе таких песен впоследствиисформировались эпические повествования. А из возгласов хора как такового выросла лирика (групповая, коллективная), со временем тоже отделившаяся от обряда. Эпос и лирика, таким образом, истолкованы Веселовским как «следствия разложения древнего обрядового хора». Драма, утверждает учёный, возникла из обмена репликами хора и запевал. И она (в отличие от эпоса и лирики), обретя самостоятельность, вместе с тем «сохранила весь <…> синкретизм» обрядового хора и явилась неким его подобием.

Веселовский имеет дело с фактами жизни и приписывает им непосредственную роль в формации литературных элементов, минуя сознание; сами эти факты он понимает в культурно-историческом духе; в них — генезис форм, в частности — сюжета, в причинном соотношении с ними находится вся литература. Итак, литературные формы — это продукт доисторической общественности, а их содержание — содержание культурно-историческое. Сама доистория мыслится Веселовским конкретно как известная прародина — и временная и пространственная, ибо прослеживаются приемы и пути распространения порожденных ею форм.

Теория происхождения литературных родов, выдвинутая Веселовским, подтверждается множеством известных современной науке данных о жизни первобытных народов. 

Так, несомненно происхождение драмы из обрядовых действ: пляска и пантомима постепенно всё активнее сопровождались словами участников обрядового действия. Вместе с тем в теории Веселовского не учтено, что эпос и лирика могли формироваться и независимо от обрядового действия. Так, мифологические сказания, на основе которых впоследствии упрочивались прозаические легенды (саги) и сказки, возникли вне хора. Они не пелись участниками массового обряда, а рассказывались кем-либо из представителей племени (и, вероятно, далеко не во всех случаях подобное рассказывание было обращено к большому числу людей). Лирика тоже могла формироваться вне обряда. Лирическое самовыражение возникало в производственных (трудовых) и бытовых отношениях первобытных народов. Существовали, таким образом, разные пути формирования литературных родов. И обрядовый хор был одним из них.

Вопрос 12. Лит. произв-е как эстетич. объект и как текст. «Границы» произв-я. 

1) эстетическое – особый род отношения человека к действительности. Не только любовное созерцание явлений жизни, но различные переживания – смеховые, трагические, катарсис. Эстетическое – эмоциональная рефлексия, то есть пережиание переживания ( первичное переживание во вторичном преобразуется культурным опытом личности. В эстетическом всегда есть адресат духовной активности. Подразумевается «взгляд из-за плеча». Бахтин: «смотря внутрь себя, человек смотрит глазами другого». Рефлексия (  диалогическая соотнесенность с иным сознанием. Э. – сфера мнений, «кажимостей», отношений вкуса. Культура восприятия впечатлений, культура эмоциональной рефлексии. Синкретичное единство ценностного и познавательного. Для проявления эстетического необходима интенсивная эмоц.жизнь человеческого «я». Предпосылка эстетического отношения – «полнота, неизбыточность» («ни прибавить, ни убавить»). Целостность – норма вкуса. Её называют «красотой»( внешняя полнота. Внутр.полнота – целостность личности, души. В реальной действительности абсолютная целостность означала бы остановку («Остановись мгновенье, ты прекрасно!» из «Фауста» Гёте). Вступить в эстетич. отношение – занять «активную внежизненную позицию» (Бахтин). Внутр. целостность – «порядок в душе» (Пришвин), сосредоточенность. Это творческое состояние и вызывает эстетические переживания. Синкретизм эстетического говорит о его древности (сравн. с литературой – синкретичные формы, фольклор). Позже ( эволюция ( эстетическое мировосприятие сделалось основой художественного мышления и соответствующих форм деятельности. Достигая эстетической целостности, изделия, созданные человека, приобретают художественность. Это – «рубеж, который не м.б. отодвинут» (Кант). Искусство слова – высшая форма эстетических отношений. Эстетическое вполне осуществляет себя только в искусстве (Бахтин). Эмоц.рефлексия –стимул к созданию произв-я (например, элегия). Чувства передаются через знаковую систему – язык. То есть, литературное произведение – это обязательно текст, высказывание, зафиксированное как последовательность языковых знаков (textus – ткань, сплетение). Текст становится произведением, только когда его читают. Так иск-во реализует свою главную функцию- коммуникативность, возможность общения. Установление канонического текста путём сличения редакций, вариантов, изданий – задача текстологии (пример: текст «Отцов и детей» сильно различается в журнальной версии [«Русский вестник»] и романной. Искусство не имеет утилитарной функции, т.о. вторичность, переоформление направлено не на материал, а на жизненное содержание первичных переживаний. Условие искусства – создание духовной реальности воображенного мира. Так текст обретает художественность. Худож.произв-е ( образы. Но и они наделены природой знака: 1)они принадлежат какой-то системе образов, выступающей в роли худож.языка 2) служат воображаемым аналогом какой-то иной действительности 3)обладают концептуальностью (смыслом). Эстетич.деятельность не предполагает повторяемости. Она невоспроизводима, т.е. уникальна. Произведение иск-ва – «гетерокосмос», т. е. другой сотворенный мир (Баумгартен, основатель философской эстетики). Даже изображение в литературе историч.лица – не его точное повторение, но субституция (замещение). Это – творческий вымысел, «способность создать то, чему нельзя научиться» (Кант). Закон условности (в театре убивают не по-настоящему). В качестве текста произв-е принадлежит первичной реальности жизни. Поэтому текст в нек. случаях может оставаться неоконченным. Но целостность обязательна в том смысле, что нельзя вынуть из худ. произв-я строчку, образ, сцену. Содержание и форма – две стороны единого целого. Наличие «ценностного центра» (Бахтин), который отсутствует в реальном течении жизни. Этот центр – личность героя. В худ.произв-ии сведения о мире и жизни факультативны; собвтенно художественное  – это «какое-то утверждение о жизни, по всеохватывающей своей широте на отдельные слова не разложимое» (герой Пастернака). «Искусство, в том числе и трагическое, есть рассказ о счастье существования» («Доктор Живаго»). Предмет – «я-в-мире» - специфический человеческий способ существования. Одновременно – единичность и всеобщность – оригинальность (индивидуация) и генерализация (обобщение). Сотворение художественной реальности – «ценностное уплотнение мира вокруг «я», как «ценностного центра».  Текст – коммуникативное высказывание, или дискурс ( взаимодействие сознаний. Закон адресованности. Внешняя адресованность факультативна, внутренняя, эстетическая  первична. Адресованность худож.дискурса – не сообщение готового смысла, но приобщение к одному из способов смыслопорождения. «Искусство – язык художника» (Потебня). 

ГРАНИЦЫ. 1) образный мир, условная, эстетическая реальность. Иллюзия достоверности. 2) рама, рамочный текст. Роль заглавия – горизонт ожидания («Белые ночи». Сентиментальный роман. (Из воспоминаний мечтателя) – 7 слов= «7 ключиков художественной тайне». Важно имя/псевдоним автора. Жанр в подзаголовке – указание на литер.традицию. Названия, содержащие аллюзии, цитаты, реминисценции ( интертекстуальность. М.б.пограничные произведения: на стыке лит-ры и публицистики, мемуаристики и т.п («Былое и думы» Герцена). 3) отнесение произв-я к роду, жанру литературы (Аристотель, «Поэтика» - 3 критерия: по средствам, предмету и способу подражания). Постмодернизм постулировал безграничность текста во всех отношениях, что проявлялось в большом количестве интертекста, который "притягивал" другие тексты, соответственно, размывая границы конкретного произведения. Размытость границ отдельного произведения проявляется в циклах (прежде всего, лирических) и трилогиях-тетралогиях: есть герой, как правило, единый для всего цикл (как у Блока) и есть одна развивающаяся сюжетная линия, так, что по ОТДЕЛЬНОМУ произведению нельзя судить о целостном замысле автора.

На всякий случай, какие ещё бывают категории, кроме категории эстетического.

2) Гедонистическое – удовольствие от реального обладания предметом. Эротическое – первично, инстинкивно. Вторично - худож.впечатление от полотна с обнаженной натурой – одухотворенное переживание, катарсис – эстетическое «очищение» эротического аффекта. Т.о., эстетическое vs гедонистическое = духовное vs физиологическое

3) Логическое – чисто познавательное, безоценочное. Познающий субъект находится вне познаваемого объекта. Объект и субъект могут мыслится раздельно, в то время как в эстетическом отношении они неслиянны и нераздельны. 

4) Этическое (нравственное) vs логическое. Субъект – непосредственный участник события. Добро и зло – абсолютные полюса системы моральных убеждений. Неизбежен нравственный выбор – тождественен поступку. 

Вопрос 13. Содержание/форма произведения, их соотношение. «Творческая история». 

1. ИСТОРИЯ. Понятийная пара содержание/форма – извечные споры.  Особенно жаркие – 1/3 XXв., апогей формализма в литературоведении. Если в произв-ии нет обобщения, оно не вызовет сопереживания читателя. Этот общий смысл – содержание (идея, идейное содержание). Форма воспринимается непосредственно. В ней – 3 стороны: 1) предметы – о чём идёт речь 2) слова – сама речь 3) композиция – расположение предметов и слов. Это – схема античных «риторик», переходит в «поэтики»: 1) inventio – изобретение 2) elocutio – словесное украшение, изложение 3) disposotio – расположение, композиция. М. В. Ломоносов «Краткое руководство к красноречию» - деление: «О изобретении», «О украшении», «О расположении». Приводит примеры из худ.лит-ры (Вергилий, Овидий). 1/3 XX в – резко возрастает интерес к составу и строению произв-я, т.е. к теоретической поэтике. 1925 – Томашевский: «Теория литературы. Поэтика». Литер.явления подвергает обобщению, рассматривает их как результат применения общих законов построения литературных произв-ий. 1920-40: Томашевский, Тимофеев, Поспелов предлагают схемы строения произведения. Сходство с риторической традицией в выделении основных сторон произведения: тематика и стилистика – Томаш. (рассматривают вопросы композиции); образы-характеры («непосредственное содержание»), язык, сюжет и композиция (Тимоф.), «предметная изобразиьтельность», словесный строй, композиция (Посп.). Тимофеев и Поспелов выделяют образный уровень, рассматривая его как завершение худож.формы. Тимофеев отграничивает «образы-характеры» от «идейно-тематической основы». Поспелов: предметная изобразительность определяется единством основных уровней содержания – тематики, проблематики, пафоса. В дальнейшем эту концепцию «мира произведения» (наследие античности – выделение inventio как задачи поэта)  разовьют и обоснуют Лихачёв, Фарыно. 

Томашевский не использует понятия образа. Он определяет тематику в лингвистических традициях – «некая конструкция, объединенная единством мысли или темы».

1910-20-е: формализм. Жирмунский, статья «Задачи поэтики»(1919): отказ от понятия «образ» как инструмента анализа вследствие его неопределённости – «Искусство требует точности». Предметы анализа: поэтическая фонетика, поэтический синтаксис, тематика (совокупность «словесных тем» - сводится к составлению поэтического словаря; пример: «Для поэтов-сентименталистов характерны такие слова как «грустный», «томный», «сумерки», «слёзы», «печаль», «гробовая урна» и т.п.). Бахтин назвал теоретическую поэтику формалистов «материальной эстетикой», указывая на неадекватность подхода. 

ОПОЯЗ – «Общество по изучению поэтического языка» (Шкловский, Тынянов, Эйхенбаум, Якубинский) – достигали точности, обходя категорию образа. Парадоксален подход к анализу персонажа, который традиционно рассматривается как «образ-характер». По Томашевскому, персонаж появляется в произведении только как средство раскрытия определенного мотива (функция персонажа – носитель мотива). Шкловский – идея «остранения» - объяснял появление в литературе новых приёмов «автоматизацией» нашего восприятия («Холстомер», «В. и М.» Толстого). Шкл.почти не касался идейных задач писателя. Объявил искусство «приёмом». Понятийную пару «содержание/форма» заменил на «материал/приём» (материал – словесный, фабульный – служил мотивировкой приёмов). Литер.произв-е – чистая форма, «отношение материалов». Названия статей: «Как сделан Дон Кихот» (Шкловский), «Как сделана «Шинель»(Эйхенбаум) и т.п. Но не все формалисты отрицали содержание. Подчеркивалось единство «что»(содержание) и «как»(форма) в произведении (Тынянов, Жирмунский). Позже – Лотман – доказывает необходимость «уровневого» изучения структуры поэтического текста: «Дуализм формы и содержания должен быть заменён понятием идеи. <…> Стихотворение – сложно построенный смысл». Лестница уровней: фонетика-грамматика-лексика. Лексика: внетекстовые связи – жанровые, общекультурные, биографические контексты ( обогащение. 

2. ТЕОРИЯ. Категория содержания введена в философию и эстетику Гегелем. Она связана с диалектической концепцией развития как единства и борьбы противоположностей. В худож.прозв-ии они примиряются. Содержание искусства – идеал, форма – образное воплощение. Задача искусства – соединение их в одно целое. В будущем Гегель предвидел смерть иск-ва, т.к. оно перестало быть самой высшей потребностью духа. 

Вопрос: почему часто считают, что в творчестве различных поэтов превалирует одно – форма или же содержание? Как рождается произведение? Замысел – есть ядро, проформа, из которой в дальнейшем выводится целое произведение (Арнаудов). Нерассудочность, спонтанность, цельность замысла. Белинский разграничивал содержание (творческая концепция) и сюжет(события). Достоевский: замысел и воплощение. Идея – первая часть творения. Сравнивает акт создания произв-ия из идеи с обтесыванием алмаза. 

Форма и содержание: проблема отставания одного от другого. Острые дискуссии по поводу отставания формы от содержания – 1920-е гг. Критика «Разгрома» Фадеева Полонским (отмечает в нём черты Толстого). Библейская метафора – «новое вино в старые мехи». Строгие критики – ЛЕФ («Левый фронт искусств»). Обвинили Фадеева ещё и в подражании Чехову. Оригинальные формы: акцентный стих Маяковского, сказ, расцвеченный характерной фразеологией (Вс. Иванов, И. Бабель, М. Зощенко). В самой возможности «отставания формы» прослеживается её относительная самостоятельность. Она объясняет причину возвращения к старым формам: нравоучения и патетика – драма XIX в; 4-стопный ямб + лирич. отступления – «Онегин»; психологический анализ – Толстой, Достоевский. Особенности формы стали знаками литературных явлений, элементами кодов. В новых худож. контекстах они, однако, могут получать новое значение. 

Вопрос 14. Рамочный текст произведения, его компоненты и их функции. 

Рама (рамка) –  1)подчёркивает особый статус произведения как эстетич. реальности, противопоставленной реальности первичной (Ю. Лотман). Рама в лит-ре: одно из основных условий создания худож. иллюзии. Иногда – обнажение условности (введение в текст сведений о биографии автора, истории созд-я произв-я, размышлений о персонаже). Автор – не только голос, но и лицо; функция посредника между героем и читателем. 

2) Компоненты рамы графически отделены от текста. Функция: установка на эстетическое восприятие текста: а) заголовочный комплекс - имя/псевдоним автора, заглавие, подзаголовок, посвящение, эпиграф, предисловие. Создаёт «горизонт ожидания» б) авторские примечания, авторск. послесловие, внутренние заглавия (оглавление), обозначение времени и места создания произведения. Драма: + авторские ремарки, сценические указания (словесная декорация), список действующих лиц. Рамочный текст делится на внешний (относится ко всему произведению) и внутренний (оформление начала и конца частей, глав, песен). Например, произв-е м.б. помещено в рубрике журнала («Проза», «Поэзия») или тематическом сборнике («Московские рассказы», «День поэзии»). Состав компонентов определяется жанром.

Заглавие - смысловой код, доминанта смысла, «сильная позиция текста», «полюс автора». При отсутствии  - его функция переходит к первой строчке произв-я.  Иногда произведение получает название от критиков, редакторов. Смена названий отражает творческий поиск автора (пример: Гончаров «Обрыв»: «Вера», «Художник»). Список действ. лиц. Кому принадлежат реплики. Отражение литературных конвенций, господствующих в момент написания (зап.евр. XV-XVIIIвв: торжественные пышные посвящения, формальный этикетный характер; до XIX в – пространные предисловия, объяснение авторского замысла; романтические поэмы – эпиграфы – эмоц.функция). Примечания – объяснение реалий иноземного быта – подчёркнутая «экзотичность». 

В литер.процессе изменяются и функции, и компоненты. С усложнением принципов худож.мышления – функции приобретают эстетич.значимость. Участвуют в смыслообразовании. Образность (пример – «от издателя»  к «Повестям покойного Ивана Петровича Белкина»).

Вневременная функция – структурообразующая. Характер завершенности, внутреннее и внешнее единство. Циклы: взаимосвязь частей (Достоевский «Белые ночи»: части – «Ночь 1», «Ночь 2» и т.д.), подчинение общему замыслу («Миргород» Гоголя, «Ямбы» Блока, Достоевский). Рамочные компоненты подчеркивают диалогичную природу произв-я. Обращенность к читателю. Посвящение: снятие «отчужденности», клейма безличности. + контакты с другими произв-ями ( эпиграфы, жанровые подзаголовки. Открытость границ текста. Соотнесенность с другими авторами, эпохами. Каждый рамочный компонент – «кирпичик», микротекст. Обладает собственной семантикой, образностью. В названии м.б. вынесен тематич.состав, проблемы, главн.герой, сюжет, время и место действия, худож.деталь, эмоц.оценка героя, жанр, особ-ти стиля, композиции, ведущий мотив («Лёгкое дыхание»). Двойные заглавия – сентимент.роман XVIIIв. Сегодня м.б. рекламой. Историческая поэтика: античность – (f) техническая, обоначение. Средневековье – появление книгопечатания, усиление роли, стремление к max подробности. Проза XXв – усложнение семантики. Аллюзии, символы, метафоры, цитаты. Заглавия м.б. хронотопические («Вск, 8 впр. 1928»), персонажны и заглавия-комментарии (эмоц). Имя автора. Комплекс культ.-ист. ассоциаций + фактор коммерч. успеха. Псевдоним – сознательно выбранная литер.маска. XIX-XXвв.- говорящие псевдонимы. М.б. одна из доминант творч-ва (Саша Черный), особ-ть биографии (Максим Горький), черта характера (Артём Весёлый). Подзаголовок. Доп.сведения. Основной носитель предметно-логич. информации о тексте. Прогнозирующая функция. Жанрово-стилистич. особ-ти произв-я («Маскарад. Драма в 4 действиях, в стихах»). Может вводить рассказчика («Дом с мезонином. Рассказ художника»). Эпиграф. Точная или изменённая цитата из другого текста. Появился в эпоху поздн. Возрождения. (f) Эмоц.доминанта. Прогноз. Отсылка. Соотнесение с традицией. Посвящение – указание лица, которому предназначается. Возникли в античности. Предисловие – введение; изложение творч.принципов, м.б.манифесты школ, полемика с критикой. Пролог – краткое описание событий. Послесловие – заключит.слово автора. Не связано с сюжетом. Внехудож.цели. Эпилог – как сложились судьбы героев в дальнейшем. Примечания – пояснения для лучшего понимания (в конце/параллельно/в виду сносок внизу). Прообраз – глоссы. 

Вопрос 15. «Мир произведения» в эпике и драме. Его условность и системность. 

В античных риториках поэтиках – 3 задачи: 1) inventio – изобретение 2) elocutio – украшение 3) dispositio – композиция. Уровни: речи, предмета, композиции. Слова обозначают предметы действительности – матер.и духовн. сторона. Неосязаемая действительность – психология, сознание чел-ка. Понятийная пара – разграничение предметов речи слов - verba/res (слова/дела). Долгие споры – что важнее. Подчёркивается первичность предметов. Гораций: «сначала думай о вещах, а слова придут сами собой».  

Язык лит-ры не= худож.речь, т.к. литература говорит не только словами.

1561г., «Поэтика» Скалигера: verba и res как «формы» (идеи) и «материи». Последней отведена пассивная роль. Восхищается разнообразием действий «Энеиды» Вергилия, тем, что он многократно описывая одно и то же, не повторяется. Конечная цель поэзии – «учить, доставляя удовольствие».  

Гегель: Категория «содержания». Форма содержательна. Нет содержания в отрыве от формы. Содержание – идеал, мера красоты. Подчинение всех деталей одной идее. Конкретное чувственное воплощение – форма. Рассматривал лит-ру как процесс, диалектически. Ведущая роль – содержание. В античности этого понятия нет. Там форма – активное начало, которое воплощается в материи, она – колыбель, вынашивает смысл. 

Формализм – отказ от понятия содержания и формы при анализе. Вместо – «материал» и «приём» (главное). Шкловский – «Искусство как приём» (1919). Критика формализма. 

 «Мир произведения» - раньше – как метафора. Использует Д.С.Лихачёв, 1968г. – «отдельные элементы отраженной действительности соединяются в этом внутреннем мире в некоей определенной системе, художественном единстве». Под этим термином понимают предметный мир, мысленно отграничиваемый от словесного строя, от худож.речи. Удачный термин: синтезирует и первичную, и вторичную (вымышленную) реальность. Впоследствии слово «внутренний» ушло. Томашевский – термин «тематика» (упрекали в формалистичности). Тимофеев – «Основы теории литературы», словарь литвед.терминов – использ.термин «непосредственное содержание» (содержание делит на непосредственное и идейное). Поспелов, 78г – «Теория литературы» - термин «предметная изобразительность». 

Мир литер.произв-я всегда системен, имеет свою внутреннюю логику вымысла, фантастики. У. Эко: «при всей произвольности и нереалистичности создаваемого мира должны соблюдаться законы, установленные в самом начале».  Как автор создаёт его? Набоков: «Я думаю образами». У. Эко: «работа над романом – мероприятие космологическое. Слова, по крайней мере на первой стадии, в ней не участвуют».  Мир системен, условен, целен и структурирован.  В него входят люди с их внеш. и внутр. особенностями, события, природа, вещи. Входит время и пространство. 

Условен, т.к. это вымышленный мир, хотя его «строительным материалом» служит реальность. + он «закдоирован» (в фантастическом мире сказки – своё время – «давным-давно», пространство с внутренним членением – «за темным лесом», «за синей горой», «в некотором царстве»; свои законы развития действия – по Проппу, «Морфология сказки»). 

Метод гиперлокации – предельно точное описание города, местности. М.б. различные временные пласты, вставные эпизоды ( дробность мира, многомирие («Повесть о капитане Копейкине»). Малый театр – инновация на сцене: «в углу спит герой, в другом – содержание сна». Сон Обломова функционирует как самостоятельное произведение. Мир произведения включает и объект, и субъект изображения. Драма – связь с театром. Разница в субъектной организации речи. Произведение – система высказываний. Первичный субъект речи в эпич. – повествователь или рассказчик (1 лицо). Шире возможности прямого проявления авторского отношения, особенно если повествователь близок автору.  + легко совершаются перемещения во времени. В драме формы присутствия автора сведены к min. Условно – «повествователь» (ведение речи). Сообщает какие герои, сколько действий. Кон. XIXв. – развернутые ремарки, введение обстановки (пример – «Три сестры», введение цветов платьев сестёр). Былина – не знает косвенной речи. Драма – важны паузы (психологический приём). Эпос и драма – изобразительно – выразительные роды лит-ры. Перед нами – внешний мир, история, последовательность событий. В связи с ним возникает и внутр. мир. Разные пропорции внешнего и внутреннего. Ортега-и-Гассет: «Необходим каркас» (сюжет). 

Вопрос 16. Время и пространство мира произведения. «Хронотоп». Даты и топонимы в тексте. «Внесценическое» время и пространство. 

Формы существования в произведении мира – Время и Пространство. 

1).В литературе они условны. Литература – свобода обращения с Вр. и Пр. Лессинг: «невещественность образов» ( возможность мгновенных пространственных перемещений. 

2) Возможна одновременность (Гомер – мир людей и мир богов), предшествование (воспоминание – Одиссей рассказывает Алкиною о своих странствиях). 

3) дискретность (прерывность). Изображ-ся не весь поток времени, но фрагменты. ( средство динамизации в развитии сюжета и психологизма.

4) фрагментарность пространства. При перемещениях не нужно описание промежуточного Пр-ва – оно достраивается в воображении. 

5) характер условности зависит от рода литературы. 

А) лирика: Пр-ва может отсутствовать («Я вас любил»), м.б. иносказательным («Пророк» Пушк.), может присутствовать – русский пейзаж в «Родине» Лермонтова. М.б. романтическая оппозиция (бальная зала – «царство дивное» из «Как часто, пёстрою толпою окружён…»). М.б. взаимодействие временных пластов. Время как предмет рефлексии, философский лейтмотив (бренная жизнь vs вечность). 

Б) драма: ориентация на театр. Общее: приверженность к замкнутым в Пр-ве и Времени картинам.

В) эпос: фигура повествователя (посредник). Фрагментарность Вр. и Пр. Переходы из одного времени в другое. Пространств. перемещения. Повествование может сжиматься, растягиваться, останавливаться (описания, рассуждения – «бессобытийное время»). Подробно – миг, пропущены – года. Время м.б. абстрактным и конкретным, как и Пространство( абстр. – «везде», место не влияет на поведение персонажа; конкр. – привязанность к опред.топографич. реалиям). Пр-во м.б. всеобщим даже с топонимами (Дания в «Гамлете» - весь мир). Грибоедовская Москва – худож.образ, несмотря на топонимы (Кузнецкий мост, Англицкий клоб – метонимии уклада жизни). Психологический портрет моск.дворянства («На всех московских есть особый отпечаток»). «Медный всадник» - «Петербургская повесть» ( отражение внутренней проблемной сути. «В. и М.» Толстого – образ Москвы. Островский: Замоскворечье, город на берегу Волги. (// Западная литература: Париж как место действия и Париж как символ). Место действия м.б. вымышлено/не названо. Создание образа Пр-ва, имеющего реальный аналог: русская провинция – детальное описание при отсутствии топографич.конкретности («Деревня, где скучал Евгений…», города Чехова).Символизация: Скотопригоньевск в «Братьях Карамазовых», город Глупов в «Истории одного города» Салтыкова-Щедрина. 

6) Тенденции: 1)конкретное пр-во теснит абстрактное. 2) Осознанное использ-е пр-ва абстрактного как обобщения, символа, формы выражения универсального содержания. 

«Мастер и Маргарита» - разные типы пр-ва ( новаторство. 

Басня: абстрактное пр-во + вневременная суть («Уж сколько раз твердили миру…»)

7) Закон поэтической экономии: реальное время продолжительнее художественного. 

8) XXв-формирование историзма мышления. Установка на воспр-е исторического колорита (Гюго). 

9) Важна цикличность времени – наследие античности. Уподобление жизни дню (утро, день, сумерки, вечер, ночь), годовому земледельческому циклу (посев, всход, цветение, жатва), году (весна, лето, осень, зима). XIX-XX вв – индивидуализация эмоц-псих. времени для отдельного героя. Понятие субъективного времени. Темповая организация:

* фабульное время – фиксация событий и действий, меняющих человека.

* хроникально-бытовое: изо дня в день, из года в год – устойчивый уклад жизни.

** завершенность: абсолютные начало и конец. Замкнутость. Исчерпанность переживания. До XIXв обязательна. 

**незавершенность: Пушкин: «он жив и неженат». Чехов: новаторская эстетика, распространил принцип открытого финала на драму. 

XXв – сопряжение пространств. координт (Толстой). Возрастающая оригинальность концепции мира и человека.

10) заполненность, насыщенность. Характеризует стиль писателя: Гоголь – max заполненность Пр-ва, Лермонтов – min. Игра со временем: «Повесть о том, как поссорились…» Гоголя – одно дело – 10 лет. 

11) Типы организации худ.времени: а) летописное б) авантюрное в) биографическое

Бахтин – «хронотоп» - понятие, в котором синтезировались и время, и пространство. Изучает романное время. Выделяет 2 концепции времени: циклическую (Библия: атемпоральность ( утрата категории времени, Апокалипсис: «Времени уже не будет») и линейную. Средние века: линейно-финалистическая концепция – рождение(смерть(погибель или спасение. Возрождение: линейная концепция. Атемпоральность также в пасторали, идиллии, утопии, идея «Золотого века»(мифопоэтическая концепция). 

XXв – влияние естественнонаучных концепций. Развитие понятия «континуума». +пятое измерение (фантастика). 

Вопрос 17. Фрагмент и цикл как типы художественного единства.

Фрагмент.2 значения: 1) отрывок лит.произв-я, часть текста 2)литер. жанр, характеризующийся внеш.незаконченностью и одновременно худож. целостностью и внутр. завершенностью. От лат. fragmentum – «обломок», «отрывок». Больш-во произв-ий античности дошло в отрывках, но они воспринимаются как совершенные части совершенного целого (Венера Милосская). Фрагментарны элегии Архилоха, стих-я Анакреона ( возникновение множества мистификаций. Каждый переводчик претендует на право открытия «истинного» Анакреона.

Оформлявшееся в пушкинскую эпоху понятие антологической лирики предполагало определённый поэтический контекст. Любое произв-ие, имевшее «характер античности», принимали за некий древний отрывок.

Распространение и теоретическое обоснование как самостоятельного жанра – в эпоху романтизма. Способствовали представления романтиков (Шлегель) о мировом универсуме и всеобщей взаимосвязанности явлений как «частичек бытия», о свободе творчества и близости художника к жизненной правде. Характерный пример: творчество Новалиса (псевдоним Ф. фон Гарденберга), роман «Генрих фон Офтердинген» - жанр фрагмента, незаконченность входила в замысел автора. Однако произведение целостное. Фрагмент как жанр самодостаточен. Шлегель: «он должен совершенно обособляться от окружающего мира и замыкаться в себе, подобно ежу». 

Худ.особенности раскрываются наиболее полно, когда произв-е входит в контекст ( жанровая традиция (Жирмунский). В лит.фрагменте идеально воплощается идея бесконечности и разнообразия мира. Чтение такого текста предельно обостряет восприятие мира как «неполного», что побуждает сотворчески «восстанавливать» связи частей и целого. Открытая стилистич.конструкция (non finito). Недоговорённость особо присуща лирике. Иногда – намеренно манифестируется («Невыразимое» Жуковского, «Осень» Пушкина – подзаголовок: «отрывок»). Часто – циклизируются, объединяются в целостные худож. ансамбли. Соседство с малыми жанрами худож.миниатюры, афоризма, хоку. Но фраментарными м.б. и пр-я крупной формы: поэмы, повести, романы (пример – Солженицын «В круге первом»). Монтажная композиция. Спонтанность художественной рефлексии. Часто неоконченность выражает  гротескность повеств-я (Гоголь «Иван Федорович и его тетушка» - вторая часть пропала по вине безграмотной старухи, растаскавшей тетрадки «на пироги»). Постмодернизм: фрагментарность – 1 из важнейших принципов композиции. Интертекстуальность (Пелевин «Реконструктор»). 

Цикл (греч. – круг, колесо) – группа произведений, составленная и объединенная самим автором. Ц. – худож.целое. Бывает во всех родах. Как понятие возникает на рубеже XVIII-XIXвв. Теоретик немецкого романтизма Шлегель: «в циклической форме могут выступать такие явления, которые только благодаря предшествующему и последующему становятся полнозначными». Новое понятие не сразу приняли (Гете не использовал никогда). Бытовали термины «особая поэма», «лирический роман» и т.п. Исключение – Гейне: разделил «Северное море» на 1ый и 2ой циклы. Во франц. и русск. поэзии ½ XIXв циклы именуются «ансамблями стихотворений». Осмысление – Брюсов, Белый, Блок. Для Белого циклизация – результат творящего и воспринимающего сознаний. Из многих стихотворений выкристаллизовывается стиль поэта: «весь ряд слагается в целое, не открываемое в каждом стихотворении, взятом порознь». Концепция мира, когда целое подчиняет себе части. В ходу крупные лирические формы: лирич.цикл, лирич.поэма, книга стихов. Лирический цикл=целостность, большое стих-е, состоящее из отдельных частей. Попытки отождествления с жанрами лиро-эпич.формы. Кон.XIX-нач.XX слова цикл и циклизация укоренились. Новейшие исследователи (Сапогов): цикл как жанр – между подборкой стих-ий и поэмой, как «авторский контекст». Стих-е:цикл=элемент:система. Обязательные признаки: авторское заглавие и устойчивость текста в нескольких изданиях. Целостность: спорный вопрос. Циклы Блока более целостны, чем, например, «Последняя любовь» Заболоцкого (более свободное объединение). Целостность цикла вторична, создается на основе первичной ценности каждой отдельной части. Худож.форма – произведение произведений. Синтетичность: взаимодействуют разные жанровые начала – поэмное, романное. Непредсказуемый худож.эффект. Цикл – открытое множество при наличии общей идеи (Михайлов). В эпических циклах она может возникать благодаря сквозному метасюжету («Повести Белкина»). 

Есть ещё неавторские объединения – «несобранные циклы». Выделяются читателем. Важн.роль – биографический контекст: у Тютчева – денисьевский цикл (развитие темы любви как «поединка рокового», «борьбы неравной двух сердец»), у Н. Некрасова – панаевский, у К. Павловой – утинский. Очень важны связи между частями, их последовательность. Близость к монтажной композиции. Значение цикла превышает значение суммы его компонентов (формула Эйзенштейна 1+1>2). Не складывание, но объединение. 

Споры об истоках: ? – фольклор (циклы обрядовой поэзии). Архаическое представление времени как замкнутого круга. Лирические циклы – у римских элегиков: Катулла, Проперция, Тибулла, Овидия. В итальянской поэзии – у Петрарки. Возрождение – циклы сонетов Шекспира. Зап-евр.поэзия XIX-XXвв – циклы у Гете, Новалиса, Гейне, Блейка, Гюго, Бодлера, Верлена; XXв – Рильке. В древнерусск. лит-ре – Симеон Полоцкий «Вертоград многоцветный»: охватывает невидимый и видимый мир. Циклизация русской поэзии XVIIIв – подражательный характер. Репертуарность сборников того времени. Рубеж 18-19вв – индивидуализация художественного мышления эпохи. Формирование эстетики случайного и непреднамеренного.  Стихотворные произв-я часто именуются «Досугами» и «Безделками». Карамзин «Мои безделки» (1797) – отсутствуют жанровые разделки (Лотман – «Не имея внутр. логики, наделён гармонией»). Первый русск.лирич.цикл – «Подражание Корану»  Пушкина. В центре – судьба гонимого пророка. Внутренняя логика развития. Первая книга стихов – «Сумерки» Баратынского. Эмоционально значимое заглавие – (f) первообраза, которому подчинен весь цикл. Переходное состояние мира. «Разрастание» первичных образов. Излюбленный приём – изображение явления в его разных временных ипостасях. 

Вопрос 18. Понятие литературного жанра, его функции. Переменные и устойчивые жанровые признаки в литературном процессе. Жанровые типологии (Бахтин, Поспелов). 

Жанровый подзаголовок ( горизонт ожидания; соотнесение с традицией, определённой системой норм; подчеркивает диалогичность творчества, наличие адресата, обоюдное признание жанровой традиции. Полемические обозначения жанров: «Медный всадник. Петербургская повесть»; «Мёртвые души. Поэма». Бахтин: «Жанр – представитель творческой памяти в процессе литературного развития» ( актуальность семиотического подхода к жанрам: опознавательными знаками м.б. даже стихотворные размеры (александр.стих в трагедии классицизма). Необычные жанровые названия обычно разъясняются (Л.Н.Толстой – статья «Несколько слов по поводу книги «В.и М.»). Изучение жанров выявляет участие читателя в литературном процессе. Жанр – целостное представление. Определяется через комплекс признаков, они – переменная величина в лит-ре. Меняются с изменением жанровых теорий. «Поэтика» Скалигера (1561). Не все произв-я соответствуют этому жанровому канону («трагедия», а в развязке – торжество добродетели – трагедии Сумарокова «Дмитрий Самозванец», «Вышеслав», Озерова «Димитрий Донской – победа над татаро-монголами и примирение соперников Димитрия Донского и князя Тверского). Ещё меньше подходят трагедии Шекспира (смешение трагического и комического). 

Устойчивые признаки. Трагедия. Не «высокое положение персонажей». Не «ужасающий финал». Белинский: неизбежность внутреннего страдания. Коллизия: столкновение сердца с долгом или просто с препятствием, «разрушение драгоценнейших надежд сердца, потеря блаженства целой жизни». Трагические герои Пушкина – Сальери(«Моцарт и Сальери»), Председатель («Пир во время чумы») не гибнут, но погружаются в тяжёлые раздумья. Т.о.,( переменные и устойчивые признаки. Последние обеспечивают преемственность. 

Со 2 пол.XVIIIв – формирование в Зап. Европе индивидуально-авторского типа худож.сознания. Традиционализм ( на убыль. На первый план – категории стиля и жанра. Реакция – теория Кроче: «жанр – предрассудок, «приведение». Слишком абстрактное понятие. Произведение – выражение единой и неделимой интуиции». 1939г – международный конгресс в Лионе – посвящен жанрам, их типологическому изучению. 1960-е: в советском литведении – теория «атрофии жанров», размывания жанр.границ. На их место – гибкие синтетические формы романа, стих-я, пьесы. Чуть позже – концепция Бахтина: канонические/романизированные жанры («роман – единственный жанр, рожденный и вскормленный новой эпохой мировой истории»). Новая концепция человека. В эпоху господства романа все жанры романизируются: драма (Ибсена, Гауптмана), поэма («Чайльд Гарольд», «Дон-Жуан» Байрона), лирика (лирика Гейне). Те жанры, которые сохраняют каноничность, приобретают характер стилизации. Реакция на деканонизацию жанров. В фокусе внимания – жанровые константы, обеспечивающие преемственность. Трагедия в совр.понимании – любое драматическое произв-е, если оно м.б. отнесено к трагическому модусу художественности: напряженный непримиримый конфликт с судьбой, с нравственным миропорядком. Событие ведётся к катастрофе (внешней или внутренней). Не обязательно смерть, но поражение, безвыходность. Т.о., 2 основных признака – принадлежность к драматическому роду + трагич. содержание.  Т.е. определение жанра возникает как результат перекрестной, или полицентрической классификации. Этот принцип преобладает в совр.типологиях. 

Этот принцип ещё в «Поэтике» Аристотеля. Различие подражания по средствам(слова без размера или с метром), по предмету(комедия изображает худших, трагедия – лучших), по способу(отстраненно – как Гомер, или просто не изменяя своего лица, оставаясь собой, или же изображая всех лиц как действующих и деятельных). +особое эмоц. воздействие- путем сострадания и страха - очищение аффектов, катарсис (цель трагедии). Трагедия – «действо, а не рассказ». Арист. подчеркивает перекрестный принцип (в одном Софокл м.б. тождественен с Гомером, в другом – с Аристофаном). 

Есть и другие основания для жанровых типологий: многие восходят к противопоставлению Гегелем героического эпоса (эпопеи) и романа. Поспелов выделил на основании исторической стадиальности обществ. развития группы жанров: мифологическую, героическую (национально-историческую), нравоописательную (этологическую), романическую. Деление «по жанровой проблематике», порождающей стиль – перекрестное по отношению к делению на литературные роды и «родовые формы». Конкурентом романической группы жанров оказывается нравоописательная. Полемично по отношению к предельно широкой трактовке романа и «романизированных жанров» Бахтиным: в его концепции роман в сущности сливается со всей новой литературой. 

* понятие жанра – границы использования. Жанр сам по себе не объясняет истоков худож.новаторства. Поспелов предлагает разграничивать типы (группы) произведений и собственно жанров, сложившихся исторически. 

Вопрос 19. Авторские жанровые наименования в составе заголовочного комплекса. 

Заглавие - смысловой код, доминанта смысла, «сильная позиция текста», «полюс автора». Заголовочный комплекс – установление контакта между читателем и книгой. Установка на восприятие, горизонт ожидания. М.б. наоборот – «мистифицировать» аудиторию, задать ложный горизонт ожидания. Жанровые подзаголовки – вписанность в традицию, подразумевают наличие определенного литературного ряда. Заглавие может указывать на жанр произведения («Новелла» Гёте; «Сага о Форсайтах» Дж. Голсуорси), а также на особенности его стиля и композиции («Сонет триолетно-октавный» Сологуба; “Ut picture poesis” (лат.: поэзия как живопись) Набокова). Подготовленный читатель способен расшифровать и более глубокие «смысловые коды»:по форме, семантике и образной структуре заглавной конструкции можно определить принадлежность произв-я определенной исторической эпохе или литер. традиции. Возможно обозначение вставных жанров во внутреннем заглавии, или оглавлении. 

Подзаголовок – основной носитель предметно-логической информации о тексте. Выполняет в произведении прогностическую функцию. Как правило, подзаголовок сообщает о жанрово-стилевых особенностях пр-я («Отец семейства. Комедия в прозе» Д. Дидро; «Маскарад. Драма в 4-х действиях, в стихах» Лермонтова). Обозначение жанра ( автор рассчитывает на культурную память читателя. Он указывает «способ слушания вещи, способ восприятия структуры произв-я» (Шкловский). М.б. – чтобы подчеркнуть новаторство вновь созданного произведения, его творческий спор с литературным каноном ( приобретают элемент оценочности: «Вишнёвый сад. Комедия» Чехова, «Пастух и пастушка. Современная пастораль» Астафьева. 

Подзаголовок может содержать сведения о тематическом составе произведения или его проблематике (соотв. – о форме) произв-я: «Юлия, или Новая Элоиза. Письма двух любовников, живущих в маленьком городке у подножия Альп» Ж.-Ж. Руссо. 

Интересны подзаголовки, отражающие образную систему и художественное своеобразие: «Медный всадник. Петербургская повесть», или, например, «Белые ночи. Сентиментальный роман. Из воспоминаний мечтателя».

Вопрос 20. Литературный персонаж как характер и образ. Литературный тип. Другие термины, связанные с изучением персонажной сферы произведений. 

Персонаж (от лат. persona – особа, лицо, маска) – вид худож.образа, субъект действия, переживания, высказывания в произведении. =литер.герой, действующее лицо. Персонаж – наиболее нейтральное. Герой м.б. негероическим, а действующее лицо бездействовать =)  
В эпич. и драматич. произв-ях: персонажи+сюжет=основы предметного мира. В эпосе героем м.б. рассказчик (повествователь): Гринёв в «Капитанской дочке», Макар Девушкин в «Бедных людях». В лирике персонажи изображаются пунктирно, в неразрывной связи с переживаниями лирического субъекта (воображаемый собеседник в стих-ии Цветаевой «Попытка ревности»). 

Чаще всего персонаж – человек. Разная степень конкретности изображения – зависит от места в системе персонажей (главн./побочн.), от рода и жанра произв-я, творческого метода. Могут действовать животные, растения, вещи, природные стихии, фантастич.сущ-ва, роботы. Иногда животные обязательны: сказка, басня, баллада, анималистская лит-ра. Выступают носителями человеч.качеств. Предмет познания – человеч.чув-ва. Применительно к эпосу и драме – характеры (от греч. – признак, отличительная черта), т.е. общественно значимые черты, проявляющиеся в поведении и умонастроении людей. Высшая степень характерности – тип (от греч. – отпечаток, оттиск). Часто х. и т. – синонимы. Характер м.б. одно- или многосторонним, цельным/противоречивым, статичным/динамичным, может вызывать различные эмоции у читателя. Толстой говорил, что нет людей хороших или плохих, но все – «пегие»: дурные и хорошие вместе. У персонажа м.б. прототип: Пётр I в романе «Петр и Алексей» Мережковского, «Петр I» А.Н. Толстого. К реальной личности добавляются худож.черты. Аристотель отмечал, что понятия характер и персонаж не тождественны: «Действующее лицо будет иметь характер, если в речи или действии обнаружит какое-либо направление воли». Это – герои классики. 

Т.о., персонаж предстаёт, с одной стороны, как характер, с другой – как худож.образ, воплощающий даны характер с той или иной степенью эстетического совершенства. 

Примеры: герои Чехова из рассказов «Толстый и тонкий» и «Смерть чиновника». Тема чинопочитания. Смерть Червякова вызывает смех. Чеховская избыточность сведений о персонаже (жена Луиза – «урожденная Ванценбах, лютеранка», сын Нафанаил – сплоченная семейная группа). Число характеров и персонажей в произведении (да и в творчестве) не соответствует: персонажей значительно больше. Есть лица, не имеющие характера, но только выполняющие сюжетную роль (в «Бедной Лизе» - подруга героини, сообщившая матери о смерти дочери). Есть двойники, варианты одного типа (шесть княжон Тугоуховских в «Горе от ума»). Сущ-вуют различные классификации: «самодуры» и «безответные» у Добролюбова в «Темном царстве»; тургеневский «лишний человек» в статьях «Литературный тип слабого человека» Анненкова, «Когда же придет настоящий день?» Добролюбова). Эти образы в процессе творчества писателей находятся в постоянном развитии. 

Персонаж и характер имеют разные критерии оценки. Характеры вызывают к себе этически окрашенное отношение; персонажи оцениваются эстетически, т.е. насколько ярко они воплощают характеры (Чичиков). Белинский считал важнейшим признаком таланта умение создавать разных персонажей (критиковал за неумение Марлинского – «сам сочинитель не мог бы различить их»). Средства раскрытия характера: компоненты и детали предметного мира: сюжет, реч. характеристики, портрет, костюм, интерьер. Не обязательна развернутая структура образа. 

Вопрос 21. Имя персонажа, другие его номинации. Персонаж как система номинаций.

Номинация – важнейший способ создания образов-персонажей. Часто характеризуют не столько персонажей, сколько отношение к ним лирического героя. Термин пришёл из лингвистики. От лат nomina – имя: обозначает процесс наименования и его результат (имя). Об этом писали Арутюнова, Савельева, Гореликова.  Различают номинации первичные (имена, прозвища, местоимения), непосредственно называющие персонажа, и вторичные, указывающие на его качества, признаки. Совокупность различных номинаций – гетерономинация (термин Арутюновой) – путь к созданию образа. Вторичные: слова/словосочетания, используемые в их прямом значении (Фет о цыганке: «дитя востока, прорицательница рока») + тропеичные словосочетания (метафоры, сравнения, метонимии, синекдохи).Пример: Фет – «она ему – образ мгновенный…». 

Номинация фиксирует постоянные и ситуативные признаки персонажей.В лирике часто это – единственный способ создания образа. В эпосе функцию «индексов» выполняют собственные имена, в лирике – в основном местоимения (я, ты, мы, Он, Она). Лирика по изначальной своей установке безымянна. Местоимение высвобождает лирич.субъекта из недр эмпирического, бытового контекста. Сочетает в себе и предельную конкретность, и отвлеченность, обобщенность. В самом тексте стихотворений имена собственные чрезвычайно редки. Если автор их употребляет, он старается вынести их в заглавие. 

Существует жанр акростиха. Первые буквы строчек составляют осмысленный текст. 

Важен биографический подтекст, например, стих-е Некрасова «Зина» (жена Зинаида Николаевна).

В прозе: именование героев Чеховым – ФИО, занимаемая должность (как правило – чиновник). Бытовой контекст. 

Имя героя может подчёркивать модные веяния эпохи (Пьер, Элен, Жюли, Анатоль и т.п.)

М.б. говорящие фамилии (Тугоуховский, Фамусов, Скалозуб и т.п.)

М.б. собирательный образ (пример – московское дворянство в «Горе от ума»). 

Вопрос 22. Внесценические, заимствованные, собирательные и групповые образы-персонажи. Антропоморфные образы. 

Внесценические персонажи – экономия средств изображения (пример: Чехов «Три сестры» - Протопопов, у которого «романчик» с Наташей; в рассказе «Хамелеон» - генерал и его брат, любители собак разных пород). Не появляются непосредственно на сцене в качестве действ.лиц, но о них говорится, они могли оказать какое-л. влияние на настоящее положение дел. «Горе от ума» - много их там  (например, Максим Петрович). 

Заимствованные – расширяют пространственные и временные рамки произведения. Эти произведения заведомо известны читателю. Этот приём обнажает условность искусства и одновременно способствует семиотической насыщенности изображения и его лаконизму, ведь имена «чужих» героев, вводимых в мир произведения, давно стали нарицательными, автору не нужно их как-то характеризовать. Так, в «Онегине» на именины Татьяны приезжают «Скотинины, чета седая,/ С детьми всех возрастов, считая/От тридцати до двух годов», а также «Мой брат двоюродный, Буянов,/В пуху, в картузе с козырьком/(Как вам, конечно, он знаком)». В доме Лариных – герои Фонвизина. Двоюродный брат – герой поэмы В. Л. Пушкина «Опасный сосед». Заимствованные персонажи позволяют подчеркнуть чувства и переживания главных героев. Этим приемом пользовались Салтыков-Щедрин («Дневник провинциала в Петербурге», «Письма к тетеньке»).

Собирательные – в произведении противопоставлены обособленной индивидуальности. Их прообраз – хор в античной драме. Интерес к проблемам народности, соц.психологии стимулировал в лит-ре XIX-XX вв развитие данного ракурса изображения (толпа в «Соборе Парижской Богоматери» Гюго, базар в «Чреве Парижа» Золя, рабочая слободка в романе Горького «Мать»). 

Групповые – видать, то же, что и собирательные. Когда речь ведется от лица нескольких человек («Мы»). 

Антропоморфные образы – животные, растения, неодуш. предметы, наделенные человеческими качествами. Жанры, где чаще всего: сказка, легенда, басня, притча, баллада. Персонификация вещей и явлений. Дефо «Робинзон Крузо»  - разведенные Робинзоном козы, его попугай, собаки, кошки, проросшие стебли ячменя, риса, изготовленная им глиняная посуда. Гаршин «Сказка о жабе и розе»: роза – аллегория прекрасной, но очень короткой жизни. Бунин – «Сны Чанга»: герои – капитан и Чанг. Психологическая параллель («сердце Чанга билось совершенно так же, как и у капитана»). Возможны метаморфозы – превращение в животное. 

Вопрос 23.

Система персонажей в эпическом и драматическом произведении. Перегруппировка персонажей в ходе развития сюжета.

Система персонажей + сюжет = основа предметного мира эпич. и драматич. произ-ий. Персонажная система никогда не исчерпывается 1 персонажем – всегда должно быть, как min, двое. Эквивалентом м.б. раздвоение персонажа (пример: миниатюра Хармса из цикла «Случаи» – Семен Семенович в очках и без очков). На ранних стадиях развития повествовательного иск-ва число персонажей и связи между ними определялись логикой развития сюжета. Сначала была просто песнь хора, к которой Феспид присоединил одного актера-декламатора, периодически покидавшего сцену и возвращавшегося с сообщениями о новых событиях, Эсхил вводит второго героя и уменьшает партию хора, Софокл - третьего героя и декорации. «Три» надолго стало сакральным числом повествовательной композиции. Вокруг главных персонажей группируются второстепенные, участвующие в конфликте на одной из сторон. Важное св-во системы – иерархичность.   

Сюжетные связи м.б. очень сложными, разветвленными, охватывать большое кол-во персонажей. «Илиада» Гомера – не только Ахилл, но множество героев + боги. «В. и М.» Толстого – около 600 действ.лиц, «Человеческая комедия» Бальзака – около 2000. 

Система персонажей – это соотношение характеров. Качества одних подчеркивают качества других персонажей. Это принцип худож.творч-ва. Сюжетные роли, как правило, соответствуют значимости характеров. 

Второстепенные персонажи часто выделяют в главных определенные черты (на фоне пугливой Исмены Антигона Софокла выглядит ещё более мужественной и бесстрашной). Возникает система параллелей и противопоставлений. Обломов – антипод Штольц. Захар – психологическая параллель барину. Пара в любви: Ольга и Агафья Матвеевна Пшеницына. 

Однако могут быть и диспропорции. В самом сюжете, наряду с событиями, образующими причинно-временную цепь (фабулу), м.б. свободные мотивы: их появление расшатывает жесткую структуру событий, свойственную архаическим жанрам. Не связаны с сюжетной схемой. Придают произв-ю более яркий и живой характер. В «Обломове» - «Сон Обломова»: время как бы останавливается. Здесь – ключ ко всему роману – раскрывается укорененность обломовщины в национальной жизни. 

Дефо – «Робинзон Крузо» - персонажная система наполнена образами-воспоминаниями. Могут олицетворяться абстрактные понятия (человеческий опыт, трудолюбие, добро). Структура системы персонажей – «относительно устойчивый способ (закон) связи элементов». Статус персонажа тот или иной элемент получает как элемент системы, часть целого. 

Далее – рассказать про виды персонажей (заимствованные, внесценич., собирательные, антропоморфные – из билета №22). 

Классификации. Пропп – лица русской волшебной сказки. По функциям (31): вредитель, даритель, помощник, царевна (искомый персонаж) и её отец, отправитель, герой, ложный герой и т.п. 

Перегруппировка персонажей в ходе развития сюжета. Пример: Аркадий Кирсанов сначала увлекся теорией нигилизма вслед за Базаровым, но в финале все же возвращается в лоно традиции и патриархальных укладов. 

25. Сюжет эпических и драматических произведений, его основные функции. Концентрический и хроникальный принципы сюжетосложения.

Сюжет (от фр. sujet) – система событий, ситуаций, коллизий, воссозданных в литературном произведении, т.е. жизнь персонажей в ее пространственно-временных изменениях, в сменяющих друг друга положениях и обстоятельствах. 

Функции:

- основа предметного мира произведения (наряду с персонажами);

- организующее начало жанров эпических и драматических; 

- поле действия персонажей, способ их характеристики;

- создание ситуаций конфликта, усиление драматизма.

Соотношение событий в составе сюжета определяет принципы сюжетосложения:

концентрический (или «единства действия» - по Аристотелю, или циклический, «центростремительный»): произведение строится на одной сюжетной линии, изображение одного действия, части которого подчинены одной жизн. Ситуации.

Аристотель: трагедии и эпопее подобает изображение «одного и притом цельного действия, и части событий должны быть так составлены, чтобы при перемене или отнятии какой-нибудь части изменялось и приходило в движение целое».

хроникальный – сюжет, представляющий собой совокупность событийных комплексов, каждый из которых автономен и имеет «начало» и «конец». События не имеют причинно-следственных связей («Одиссея», «Дон Кихот»).

По Аристотелю: эпизодические фабулы.

многолинейный – параллельное развертывание нескольких событийных рядов, связанных между собой («Анна Каренина», «Доктор Живаго») => концентрация определенных групп персонажей на каждой сюжетной линии.

Компоненты сюжета: экспозиция, завязка, развитие действия, кульминация, развязка. 

26. Соотношение сюжетных линий в многоперсонажном произведении. Вставные сюжеты. Финал и авторская позиция.

Многолинейный сюжет – см. в предыдущем билете.

Вставные сюжеты – внешне не связанные с основным действием, служащие контрастом, подобием или сопоставлением с основными сюжетными линиями/событиями. В частности, притча об Амуре и Психее в романе «Золотой Осел». Повесть о Капитане Копейкине из Мертвых душ, Легенда о Великом Инквизиторе.

Вставные сюжеты расширяет мир произведения путем привлечения новых персонажей и иных пространственно-временных областей.

+прием сюжетного обрамления, способствующий мотивировке событий (Повести Белкина).

Финал: обычный и открытый (характерен для пр-й XX века, являющийся отражением настроений эпохи или выразителем авторской позиции, проявлением «открытости» текстовой структуры – см. У. Эко, неоконченности сюжета, его возможного продолжения), открытый финал – потенциальное привлечение читателя к сотворчеству, коммуникативному диалогическому содействию.

Билет № 28. Вопрос о повторяемости сюжетов в литературоведении. Теория заимствования. А.Н. Веселовский о сюжете и мотиве. «Морфология волшебной сказки» Проппа. Мотивы структурные и свободные.

Сюжет является организующим началом большинства произведений драматических и эпических(повествовательных). Сюжет, как правило, выдвигается в тексте произведения на превый план, определяет собой композицию. Универсальная модель сюжета проявляется по-разному; в новеллах и сродных ей жанрах (сказка) действия героев позитивно значимы и успешны (Бокаччо). В баснях присутствуют дидактизм и морализаторство; здесь действия героев освещаются критически и завершаются поражением (которое является возмездием). В традиционных сюжетах (классических) действие движется от завязки к развязке, и важную роль играют перепетии (внезапные сдвиги в судьбах персонажей). Они имели большое значение в героических сказаниях древности и в волшебных сказках, в комедиях и трагедиях античности и Возрождения, в ранних новеллах и романах. В сюжетах с обильными перепетиями широко воплощается представление о власти случайностей над человеческими судьбами. Необходимый финальный эпизод в традиционных сюжетах – успокаивающий и примиряющий, который обуздывает хаос перепетий. Вопрос о повторяемости сюжетов в лит-ведении был поднят в начале 20 века, в его обсуждении активно участвовали компаративисты. В частности, Веселовский ввел понятие «бродячих сюжетов», исходящее из его теоретических представлений о сюжете. По нему: различные комбинации мотивов составляют сюжет; в отличие от мотива сюжет мог заимствоваться, т.е. становиться бродячим. В сюжете каждый мотив играет определенную роль: может быть основным, второстепенным, эпизодическим. Многие традиционные мотивы могут быть развернуты в целые сюжеты, а традиционные сюжеты – «свернуты» в один мотив. Мотив – простейшая повествовательная единица, образно ответившая на разные запросы первобытного ума или бытового наблюдения. Признак мотива – его образный схематизм. Веселовский пытался выяснить, какие мотивы могли зародиться в сознании первобытных людей. Он пришел к мысли, что сами мотивы не являются актом творчества, их нельзя заимствовать, заимствованные же мотивы трудно отличить от самозарождающихся. Творчество проявлялось, прежде всего, в «комбинации мотивов», дающей тот или иной индивидуальный сюжет. В дальнейшем они преобразовались в многочисленные композиции и стали основой повести, романа, поэмы. Положение Веселовского о мотиве как о неразложимой единице повествования было пересмотрено в 1920 е годы. В частности, В.Я. Пропп, продемонстрировал разложение мотива «змей похищает дочь царя». «Первичными элементами» (в противопоставление Веселовскому) Пропп считает функции действующих лиц. Детальный разбор ста сказок с разными сюжетами показывает, что последовательность функций всегда одинакова и что все волшебные сказки однотипны по своему строению при кажущемся разнообразии.Под «функциями» действующих лиц Пропп подразумевал поступок персонажа в его значимости для дальнейшего хода событий. Течение событий связано с изначальной недостачей – желанием героя приобрести нечто, чем он не располагает. Затем возникает противоборство героя  и его антагониста, в результате которого герой получает искомое. Счастливая развязка – необходимый компонент сюжета сказки. Трехчленная сюжетная схема, о которой говорил применительно к сказкам Пропп, в литведении 1960-70гг была рассмотрена как наджанровая: в качестве характеристики сюжета как такового. Эту ветвь в науке нередко называют нарратологией (narratio – повествование). Опираясь на работу Проппа, французские структуралисты (Бремон, Греймас) предприняли опыты построения универсальной модели событийных рядов в фольклоре и литературе.Событийные ряды, по Греймасу осуществляют медиацию (обретение центральной позиции).

   Мотивы структурные и свободные. Эти понятия водит Томашевский; структурные – непосредственно входят в нарратив, а свободные уже не являются повествовательными.

Билет № 29. Понятие литературного направления. «Поэтическое искусство» Буало как манифест классицизма.

Существуют исторические закономерности в развитии литературы, проявляющие в общности творчества писателей. 3 стадии в историческом развитии литерату: синкретическая (мифопоэтической), риторической (традиционалистской), индивидуально-авторская. Лит-ра любого периода – это переплетение трансисторических и конкретно-исторических свойств.

Литературное направление – конкретно-исторический характер, формирование на основе определенного художественного метода, программность творчества как показатель высокого уровня художественного самосознания. По Поспелову, надо отделить от «литературного течения» - объективная, идейно-художественная общность творчества группы писателей.

Появление направлений - признак зрелости литературы. Классицизм – первое крупное международное направление. Программность проявляется в создании манифестов.

«Поэтическое искусство» Буало – дидактическая поэма в 4 песнях, написанная александрийским стихом. Перепев многих мотивов из «Науки поэзии» Горация. Основная идея – подчинение всех элементов произведения (характеров, сюжета, описания, композиции, рифмы, синтаксиса) Разуму, то есть это гимн ясности мысли и её выражения. («Обдумать надо мысль и лишь потом писать»).  Осуждается пышность, слепая отдача вдохновению. 2 из 4 песен – подробное описание жанров. Идея: нужно блюсти чистоту жанра и учиться на образцах (Гомер, Софокл Феокрит…). Однако традиционализм сочетается с новизной: включены в жанры сонет, мадригал, водевиль, баллада, в трагедии важней всего характеры + развитие теории единого действия («Пусть напряжение доходит до предела И разрешается потом легко и смело»).

Примеры: Песнь вторая. М.б. персонификация жанра. Идиллия – сравнение с пастушкой, наивная и простая, без блестящих слов, ласкает негой (образец - Вергилий).

Элегия – В одежде траурной элегия уныло, Рассыпав волосы над гробом слезы льет. (осуждается пустота слов и плохая игра, должно царить сердце).

Ода – полет до облаков, вступает в сонм богов, трудолюбивая пчела (осуждается педантичность в фактах, в месте, в числе, в боязни отступить от сюжета).

Сонет – строгие законы Аполлона, чтобы извести франц. рифмачей, очень ёмкая форма, осуждает совр. ему авторов.

Эпиграмма – сложно уложить мысль, острое словцо. Взята из Италии, новинка, пленившая толпу, приманка, вошла в сознание и растворилась во всех жанрах, но потом ограничили доступ в эпос и драму.

Поэма, баллада (по прежним законам), мадригал (прост и благороден), сатира (не для злословия, но чтобы явить истину, но потом – о чересчур болезненных её уколах).

Водевиль – веселая песенка на разных лиц, каждый мог добавить куплеты, нескромен, но мил, осуждает атеистические водевили. 

Песнь третья. Искусство – превращение противного и ужасного в прекрасное (страдания Эдипа). Обращение к актерам, реакция зала на хорошую или плохую игру: с первых строк должна быть ясна суть, сюжет во вступлении, герой называет себя, мастерство действия, принцип 3-ех единств – места, времени и действия. Избегать слишком невероятного (правда должна быть похожа на правду). Избегать натур. подробностей – передавать опосредованно. Трагедия (её история: бесформенна и груба, Феспид -1, Эсхил – 2 и маски, Софокл – 3 - гармония). Роман (о настоящем герое, единство характеров и поступков, соответствие чувств словам). Эпос (величие, пространное действие)…. Давать много, а сулить читателю мало. Для поэмы – труд и время. Проблема опережения времени великими писателями (Гомером и Вергилием). Комедия (благородные остроты).

 «Поэтическое искусство» Буало – это пример нормативной поэтики, задача – на образцах выстроить норму.

Билет № 30. Внешнее и внутренее действие. Устойчивые конфликтные ситуации и доминанта внутреннего действия в драме рубежа 19-20вв.

Устойчиво-конфликтное состояние мира стало активно осваиваться литературой 17 в. («Дон Кихот», «Житие протопопа Аввакума». Произведения 19 века – романы, в которых нет конца («Евгений Онегин», «Дама с собачкой»). Б.Шоу предпринял опыт теоретического осмысления сюжетов, в которых конфликт не исчерпывается в изображении цепи событий, говоря о драмматургии. Драмам, отвечающим концепции действия и коллизии он противопоставлял современную драму, основанную не на перепетиях действия, а на дискуссии между персонажами, т.е. на конфликтах, связанных с разностью идеалов людей. 

«Неканоническое» сюжетосложение, упрочившееся в литературе последних столетий, не совсем утратило традиционные начала организации «событийных рядов». Здесь финальные эпизоды нередко намечают путь к разрешению развернувшихся ранее конфликтов в жизни героев: равновесие и гармония восстанавливаются. 

Сюжеты, выявляющие устойчивые конфликтные положения, нередко основываются не на каком-либо одном «событийном узле», а на цепи событий, между которыми нет прямых причино-следственных связей(«Кому на Руси жить хорошо»). События в произведениях такого рода лишают сюжета строгой завершенности; он предстает перед нами как ряд фрагментов. 

В лит-ре 19-20 веков преобладают сюжеты, уклоняющиеся от событийных хитросплетений: то, что происходит с персонажами, как бы вырастает из привычного тесения жизни (встречи Онегина с Татьяной). Писатели и критики скептически высказывались о нагнетании в произведении событий исключительных и внешне эффектных (Островский: «интрига есть ложь»).

Билет 31. Аристотель, Гораций, Буало о трагедии и комедии

ГОРАЦИЙ

«Послание к Писонам» Горация позднее получило название: «Об искусстве поэзии». 

   В вопросах поэтики Гораций разделяет аристотелевский принцип уместности и меры, который заключается в согласованности всех частей художественного произведения, соответствия формы и содержания, содержания и творческих возможностей поэта. Рассуждая о классической трагедии, Гораций ставит во главу угла закон соразмерности и внутренней гармонии. Так, в драматическом произведении каждый персонаж должен изъясняться языком, соответствующим его характеру, возрасту, положению, занятию. 

   Одно из важнейших требований Горация к художественному произведению - краткость в сочетании с ясностью изложения. Римский поэт рекомендует постоянно обращаться к греческим образцам, учиться мастерству у греческих писателей, но и в этом соблюдать разумную меру, чтобы не впасть в раболепное подражательство.

   Также Гораций формулирует ряд конкретных советов по структуре и форме драматургического произведения. В нем должно быть пять действий, или актов. На сцене могут находиться не более трех актеров. Недопустимо использовать прием «бог с машиной». Каждому жанру соответствует свой стиль: трагедии противопоказана «легких стихов болтовня»; комедии чужды тяжеловесная серьезность и возвышенность.

+ включил повествование о Фесписе, изобретателе трагедии, развозившем свой театр и актеров на телеге, об Эсхиле, введшем строгий стиль и котурны, о греческой комедии, быстро извратившейся, о важной римской претексте и простой тогате (Гораций упоминает об этих двух видах римской драмы, очевидно потому, что они были прямым подражанием греческим образцам).

БУАЛО

Никола Буалó-Депреó (Nicolas Boileau-Despréaux, 1636—1711)

Над главным своим произведением «Поэтическое искусство» Буало работал пять лет. Следуя «Науке поэзии» Горация, он изложил свои теоретические принципы в стихотворной форме. У Горация почерпнуты и отдельные положения, которым Буало придавал особенно важное значение, считая их «вечными» и универсальными. «Поэтическое искусство» делится на четыре песни

>Формулируется правило трех единств – времени, места, действия (с попутной критикой испанских драматургов, не соблюдавших его), и правило вынесения «за сцену» наиболее трагических событий, о которых следует сообщать в виде рассказа: 

Волнует зримое сильнее, чем рассказ, 

Но то, что стерпит слух, порой не стерпит глаз. 

Некоторые из конкретных советов подаются в форме противопоставления высокого жанра трагедии и отвергаемого классицистской поэтикой романа, из чего следует вывод, что  роману, в отличие от высокой воспитующей миссии трагедии, отводится чисто развлекательная роль.

>В своих суждениях о комедии Буало ориентируется на серьезную нравоучительную комедию характеров, представленную в античности Менандром и особенно Теренцием, а в современности — Мольером. Однако в творчестве Мольера он принимает далеко не все. Высшим образцом серьезной комедии он считает «Мизантропа» (в других сочинениях неоднократно упоминается и «Тартюф»), но решительно отвергает традиции народного фарса, которые он считает грубыми и вульгарными: 

АРИСТОТЕЛЬ

Комедия есть подражание худшим людям - > исходит из принципа:смешное есть часть безобразного. 

Смешное – это некоторая ошибка и безобразие, никому не причиняющее страдания и ни для кого не пагубное – > комическая маска есть нечто безобразное и искажённое, но без страдания.

Отличается от трагедии тем, что 

1) имеет простой размер и представляет собой повествование

2) история комедии нам неизвестна (Аристотель так и пишет!!!)

3) различаются по объёму

Трагедия есть подражание действию важному и законченному, имеющему определённый объём, подражание при помощи речи, в каждой из своих частей различно украшенной;

посредством действия, а не рассказа, совершающее путём сострадания и страха подобных страстей.

У действия 2 причины: мысль и характер
Трагедия состоит из 6 частей:

1. фабула – основа и душа трагедии – подражание действию, сочетание событий

2. характеры – действующие лица – то, в чём обнаруживается направление воли

3. мысль – умение говорить существенное и уместное (что составляет задачу политики и риторики)

4. речь – изъяснение посредством слов

5. музыкальная часть (главнейшие из украшений)

6. *зрелище – > лежит вне области искусства поэзии и меньше всего ей свойственно

Самое важное в трагедии – подражание не людям, но действию и жизни

Цель трагедии – изобразить какое-нибудь действие, а не качество

Билет 32

Манифест романтизма

В 1827 Гюго пишет драму «Кромвель» и в предисловии к ней излагает принципы романтизма. Это предисловие, впоследствии охарактеризованное историком и соратником романтиков Теофилем Готье «скрижалями романтизма», было по существу, литературным манифестом романтиков.

Пять принципов сформулировал Гюго. Первый — «долой традиционные книжные правила. Не надо подражать авторитетам, а надо слушаться лишь голоса природы, правды и своего вдохновения».

Второй принцип — не «персонажи» — воплощение величественного, трагического или безобразного, а живые люди с их контрастами величественного и смешного, трагического и комического, прекрасного и безобразного. «В драме все действия так же увязываются и так же выводятся друг из друга, как в действительности». Надо «рядом с Кромвелем, военным и государственным человеком, нарисовать богослова, педанта, скверного поэта, мечтателя, гаера, отца, мужа, человека, вечно меняющегося, как мифический Протей; одним словом, дать двойного Кромвеля: человека и мужа» (homo et vir).

Третий принцип — долой классические три единства (времени, места и действия). Не надо гонцов, которые в один день сбегаются в одно место и рассказывают о различных событиях. Надо показать сами события.

Отсюда четвёртое требование — не абстрактная, а конкретная обстановка. «Точность места — один из первых элементов реальности». «Нельзя уделять одинакового количества времени всем событиям». Создавая драму, необходимо следовать «не предписаниям Аристотеля, а предписаниям истории».

Эти четыре лозунга венчаются пятым, устанавливающим новую литературную традицию: долой классиков, долой Буало, да здравствует Шекспир: «Шекспир — бог театра».

Гюго творит по методу, за который борются романтики. Однако требование правды, истины в его устах имело иное значение, чем впоследствии у реалистов.

«Действительность в искусстве, — разъясняет Гюго, — не есть действительность в жизни. Правда искусства никогда не будет абсолютной реальностью». Высказывая эту мысль, Гюго не борется против натурализма за синтетический реализм. В ней, выражаясь термином русских субъективистов, — противопоставление правды-истины — правде-справедливости. Художник должен внимать «природе, правде и своему вдохновению».

Но голос правды должен быть голосом правды-справедливости. Познать её художник может через своё воображение. Основным для поэта является его воображение. «Воображение восстанавливает оборванные ниточки, которыми провидение связывает человеческие марионетки».

Причём воображение поэта не должно быть направлено на повседневное, обыденное. Тривиальное и пошлое — не область поэта. Яркое и выдающееся, гротескное — таков предмет изучения поэта. Индивидуальное и величественное, — вот его действительность.

«Каждая фигура должна быть приведена к своей наиболее выдающейся черте, наиболее индивидуальной, наиболее точной. Даже вульгарное и тривиальное должно быть дано подчёркнуто.

Истинный поэт должен как бы везде присутствовать в своём произведении». Поэт оправдывает своё «присутствие» в вульгарном и тривиальном тем, что оно возводит его в гротеск, иначе вульгарное и тривиальное (commun) недостойно поэта. Отсюда особое значение гротеска в поэтике Гюго, и, вслед за ним, в поэтике романтиков. Гюго издевается над принципами Ла-Гарпа: «изображать — это вспоминать».

Художнику не нужна натура, за которой он верно следил бы. Источник искусства — воображение и пламенное вдохновение, а не воспоминание. Воображение и вдохновение дают возможность художнику дополнить «правду великим и великое — правдой» (предисловие к «Марии Стюарт»). В этом задача поэта. Он даёт действительность не такой, какой она есть, а какой она должна быть. Поэт занят не правдой-истиной, а правдой-справедливостью.

Гюго с презрением артиста и пафосом трибуна 1793 заявлял: писать эту посредственность — убить искусство. Тема посредственности — «грех поэтов недальнозорких и с одышкой». — Великий вдохновенный поэт пишет о ярком, о прекрасном или чудовищном (тогда он создаёт гротеск), но не о посредственности.

Реальная действительность — посредственность; отвернёмся от неё и противопоставим ей действительность поэта, романтическую. Будем «правду дополнять великим и великое правдой».

«Искусство — почти божественно», «поэт — бог, поэт — творец». Его удел вскрыть путь от правды-истины к правде-справедливости, показать путь человека, истории, самой природы от чудовищного к прекрасному, «от тьмы к свету, от гидры к ангелу», от зверя к человеку.

Предисловие к «Кромвелю» формулировало задачи романтики. Сама драма лишь в слабой степени была выражением принципов романтизма.

Билет № 33. Повествование. Способы повествования, типы повествователей, полисубъектные композиции.

Повествование – материальная(речевая) основа «события самого рассказывания» (Бахтин), т.е. общения повествующего субъекта с адресатом-читателем. Помимо данного широкого значения, этот термин может обозначать определенные фрагменты текста, или элементы речевой структуры произведения (как правило, эпического). В этом, узком смысле содержание понятия остается непроясненным (происх-т смешение повествования с «описанием», «изображением»).

С середины 1960х возникло резкое противопоставление  речи, цель которой – изображение предмета и прямой речи персонажа, которая сама является предметом авторского изображения. В результате вся совокупность высказываний, имеющих изобразительные задачи, стала называться повествованием, а описание и рассуждение превратились в его составные элементы. Итак, произошло расширение объема понятия при сохранении термина. Повествование в узком значении - совокупность всех речевых фрагментов произведения, содержащих разнообразные сообщения: о событиях и поступках персонажей, о пространственных и временных условиях и пр.

Формы повествования: 1)дистанцированное изображение безличным субъектом персонажа, именуемом в третьем лице 2)высказывания о событиях от первого лица, как правило, участника событий

Повествователь (в личной и безличной роли)– тот, что сообщает читателю о событиях и поступках персонажей, фиксирует ход времени, изображает облик действующих лиц и обстановку действия, не будучи при этом ни участником событий, ни объектом изображения для кого-либо из персонажей. Специфика повествователя во всеобъемлющем кругозоре и в адресованности его речи, в первую очередь, читателю. Повествователь – не лицо, а функция, которая может быть прикреплена к персонажу. Иногда смешиваются понятия «повествователь» и «образ автора» (но необходимо уметь отличать творение от творца). Рассказчик находится не на границе вымышленного мира с действительностью, а целиком внутри изображаемой реальности.

Билет № 34 Рассказчик как носитель «чужого» сознания. Сказ.

Присутствие в тексте автора, который выражает собственную позицию через сопоставление «различных версий» самого себя (разных субъектных форм), т.е. повествователь(иначе автор) и рассказчик(носитель речи, открыто организующий своей личностью весь текст). Рассказчик – субъект изображения, достаточно объективированный и связанный с определенной социальной культурой и языковой средой, с позиции которой он и изображает других персонажей. Повествователь, напротив, близок по своему кругозору автору-творцу.

  С этой точки зрения, один и тот же тип субъекта может сочетаться с разными грамматическими формами организации высказывания. Например, субъект «сказа» (т.е.повествования, выдержанного в речевой манере человека из народной среды) должен квалифицироваться как рассказчик, независимо от того, ведется ли рассказ от первого лица или от третьего.

Билет № 35. Точка зрения и ее разновидности. Смена «точки зрения» и композиция эпического произведения. М.М.Бахтин о романном разноречии.

Точка зрения – положение наблюдателя в изображаемом мире.

1)точка зрения в плане идеологии. Это общая система идейного восприятия.(Герой нашего времени, произведения Достоевского). Столкновение разл.идеалогических точек зрения проявляется в анекдоте; также к идеалог. т.з.относятся постоянные эпитеты в фольклоре

а)одна доминирующая точка зрения, которая подчиняет себе все другие в произведении

б)герой А оценивается с позиции героя Б и наоборот

2)Точка зрения в плане фразеологии.Когда автор описывает героев различным языком или иногда использует элементы чужой/замещенной речи при описании.

Наглядный материал – все имена собственные, или всякого рода наименования (различное наименование Наполеона в прессе по мере того, как он приближался к Парижу, наименования Наполеона в «Войне и мире»)+ это использование чужого слова в тексте, особые слова, выполняющие функции кавычек(типа дескать), уподобление авторского текста чужому слову, замещенная прямая речь

3)точка зрения в плане пространственно-временной характеристики.Это фиксируемое в пространственно-временных координатах место рассказчика, которое может совпадать с местом персонажа (автор-спутник персонажа, констатация присутствия повествователя в опр.месте, монтировка отдельных деталей в общую картину, взгляд со стороны «птичьего полета», чередование граматических имен: он меня лает, а я ему рекл(житие пр.Аввакума))

4)точка зрения в плане психологии. Это различие между двумя возможностями для автора: сослаться на то или иное индивидуальное сознание, оперировать данными какого-либо восприятия / описывать события объективно, основываясь на известных ему фактах. (субъективное описание, объективное, с точки зрения постороннего наблюдателя, с т.з.всевидящего наблюдателя (не доступно наблюдению со стороны))

36. Сюжет и фабула. (композиция изображения событийного ряда) в эпике и драме. Вопросы терминологии.

Понимание сюжета как совокупности событий, воссозданных в произведении, восходит к отечественному литературоведению XIX в. (А.Н. Веселовский «Поэтика сюжетов»). При этом по Веселовскому сюжет – это схема событий, состоящая из микросхем, отдельных повествовательных элементов – мотивов. Сюжет представляет собой цепь мотивов, последовательно сменяющих друг друга.

Но в 1920-е годы В. Б. Шкловский и другие представители формальной школы резко изменили привычную терминологию. Б. В. Томашевский писал: «Совокупность событий в их взаимной внутренней связи <...> назовем фабулой»; «единая система событий, одно из другого вытекающее, одно с другим связанное».

 «Художественно построенное распределение событий в произведении именуется сюжетом». 

Чтобы из фабулы сложился сюжет, нужно распределить эти события, нужно их построить в некоторый порядок, изложить их, сделать из фабулярного материала литературную комбинацию. 

Таким образом, фабулой может служить и действительное происшествие, а сюжет есть всецело художественная конструкция.

В современном литературоведении преобладает значение термина «сюжет», восходящее к XIX в.

В частности, Поспелов говорит о сюжете как о предмете повествования, о фабуле как о самом повествовании.

Надо заметить, что И.В. Силантьев указывает на синтагматическую природу фабулы (причинно-следственные и пространственно-временные отношений событий) и на парадигматическую природу сюжета (отношения сопоставления и противопоставления событий).

Вопрос №37. Проза и стих. Стихотворная строка как метрическая единица.

Б. В. Томашевский определяет два признака, отличающих стихотворную  речь от прозаической:

1. Стихотворная речь дробится на сопоставимые между собой единицы (стихи), а проза есть сплошная речь.

2. Стих обладает внутренней мерой (метром), а проза ею не обладает.

Но по сути стихотворение — это то, что разделено на строчки.

Слово “стих” по-гречески значит “ряд”, его латинский синоним “versus” (отсюда “версификация”) значит “поворот”, возвращение к началу ряда, а “проза” по-латыни означает речь, “которая ведется прямо вперед”, без всяких поворотов. Таким образом, стих – это прежде всего речь, четко расчлененная на относительно короткие отрезки, соотносимые и соизмеримые между собой.  Если мы воспринимаем прозу как бы в одном измерении, “горизонтальном”, то стих в двух – “горизонтальном” и “вертикальном”; это разом расширяет сеть связей, в которые вступает каждое слово, и тем повышает смысловую емкость стиха.

Стихотворную строку отличает метрическая и ритмическая организация, константное ударение, клаузулы, рифма.

Переходные типы:

Стихотворение в прозе – термин, введенный впервые Ш. Бодлером и заимствованный у него И. Тургеневым и другими позднейшими писателями. Но вне нет тех признаков стиха, которые собственно и делают стих стихом: членения на соизмеримые отрезки; подчеркивающих это членение рифм; облегчающих это соизмерение метра и ритма. Именно поэтому форма таких произведений остается прозаической: «от стиха» в них смысловое содержание и словесный стиль, «от прозы» – звуковая форма.

Стих. отличающийся от прозы только заданной расчлененностью и свободный от правильного ритма и рифмы, называется свободным стихом (фр. vers libre, верлибр). 

В метрической прозе есть ритм, и очень четкий, но нет членения на стихи (и нет рифмы), и текст воспринимается как проза – «метрическая» (или «ритмическая»), но все-таки проза. Текст похож на одну бесконечно длинную амфибрахическую (или анапестическую) строку. Именно поэтому это не стихи: членения на сопоставимые и соизмеримые отрезки здесь нет, наоборот, все ритмические, синтаксические и стилистические средства стараются представить текст сплошным и непрерывным.

Билет 38

Описание. Его виды. Пластика словесных описаний.

> Под описанием в литературоведении обычно понимается воспроизведение предметов в их статике, в отличие от повествования (в узком значении слова), т.е. сообщения об однократных действиях и событиях, выстраивающихся в сюжет произведения.

Классические виды описания:

- пейзаж: > по месту (морской, горный, лесной, урбанистический пейзаж)

                >  по времени (утренний, ночной, зимний…)

                > по жанру (фантастический, идиллический, исторический, утопический…) и т.д.

- интерьер

- портрет

- характеристики героев, описание их душевных состояний

- рассказ о многократных, регулярных повторяющихся действиях героев, их привычках.

NB! – Повествование: основной предмет – динамические детали, образующие сюжет

        – Описание: основной предмет – детали статичные, наслаивающиеся на сюжет, мотивирующие и поясняющие то или иное развитие действий, создающие для них некий устойчивый фон.

НО! существует условность и размытость границ между описанием и повествованием, между характеристикой (частный вид описания) и рассуждением – > т.к. динамика пейзажа (прим. изменения погоды) м.б. структурным звеном в развитии действия (метель в одноименной повести А.С.Пушкина) или характеристика персонажа, данная ему другим действующим лицом (слух о сумасшествии Чацкого, пущенный Софьей в «Горе от ума» А.С. Грибоедова) может играть роль сюжетной пружины.

> авторы многих поэтик и риторик выступали против чрезмерной детализации – > Н.Буало: “Однообразия бегите, как чумы!” («Поэтическое искусство»).

> По Г.Э.Лессингу («Лакоон, или О границах живописи и поэзии» 1766 г.) – поэзия (в широком смысле этого слова, т.е.художественная литература) непосредственно изображает действие, все остальные статичные элементы предметного мира («тела») воспроизводятся в поэзии косвенно (прим. –> у Гомера сами описания суть изображения действия: скипетр Агамемнона, щит Ахиллеса)

 НО! не отменяя положения Лессинга о важности действия в поэзии, И.Гердер («Критические леса»)  не считает его универсальным, он также ставит вопрос о реабилитации описания в словесном искусстве, возвращении ему статуса относительной самодостаточности, художественной ценности. 

> живописание словом (А.И.Белецкий «В мастерской художника слова») – > особая форма описания, настолько изощрённая, что передаются не только зрительные и слуховые ощущения, но и вкусовые и обонятельные, так «творятся поэтами сложные и целостные образы внешнего мира» (из работы Белецкого).

> пространственная форма – понятие, введенное американским теоретиком Дж.Фрэнком;

Простр.форма – явление, когда изображение воспринимается не последовательно во времени, но одновременно, как в пространственном искусстве.

+

>монтажная композиция – > новый принцип композиции в описаниях, который, по мнению Фрэнка, связан с тем, что «читатель оказывается перед разнообразными моментальными снимками, сделанными на разных этапах жизни героев, «неподвижных в момент восприятия».
Язык описания усложняется по мере развития литературы, вбирает в себя прошлые, устоявшиеся образы, мотивы, приобретает семиотическую насы

40. Диалог и монолог в эпике и драме. Диалогичность и монологичность.

Диалог и монолог как композиционно-речевые формы литературного произведения зачастую становятся способами характеристики героев, их речевым претворением в произведении.

Диалог – обмен высказываниями – организующий компонент драматических жанров. Диалог, как правило, осуществляется цепью лаконичных высказываний, именуемых репликами. Как известно, диалогическая речь первична по отношению к монологической, ведь язык живет именно в общении, в диалоге. Диалог представляется, кроме всего, ценностным обменом, соотнесением нравственно-этических установок различных субъектов действия.

Кроме того, в античной традиции был сформирован и отдельный жанр диалога (Платон и др.). 

Монолог - развернутое, пространное высказывание, знаменующее активность одного из участников коммуникации или не включенное в межличностное общение.

Виды монологов: обращенные и уединенные. Первые определенным образом воздействуют на адресата, но ни в коей мере не требуют от него безотлагательного, сиюминутного речевого отклика. Здесь один из участников коммуникации активен (выступает в качестве непрерывно говорящего), все иные пассивны (остаются слушателями).

Существует особая разновидность монолога – внутренний монолог, создающий эффект исповедальности, максимальной откровенности, «открытости» героя читателю.

Функции: 

Воплощение «говорящего» человека;

Средоточие «субъективности» персонажей, их индивидуальных свойств и качеств, их голос, отражение (стилистическое) отношения к миру;

 Отражение взаимоотношений между субъектами действия, их сопоставление, противопоставление или отождествление.

Литературное произведение само по себе представляет как обращенный к читателю монолог автора. Монолог этот принципиально отличается от ораторских выступлений, публицистических статей, эссе, философских трактатов, где безусловно и необходимо доминирует прямое авторское слово. Он являет собой своеобразное надречевое образование – как бы «сверхмонолог», компонентами которого служат диалоги и монологи изображаемых лиц.

Понятие диалог и диалогичности как основного «инструмента» герменевтики было введено М.М. Бахтиным.

Под диалогичностью («большим диалогом») он понимал любое функционирование произведения: в том числе, межсубъектное взаимодействие (автор-текст-читатель), межкультурное и трансисторическое (диалог культур).

Диалогичность, в таком случае, особое качество и литературного произведения, и человеческого сознания, актуализирующее, по Бахтину, «другость» мира (существование «другого» наряду с «я»), его амбивалентность и неоднородную сущность (ср. с концепцией Сартра «я-для-себя» и др.).

Диалог – основа коммуникации, отражающая открытость сознания человека, его готовность к взаимодействию и становлению.

Бахтин: «Нет границ диалогическому контексту (он уходит в безграничное прошлое и безграничное будущее)». 

Диалогические отношения знаменуют возникновение (рождение) новых смыслов, которые «не остаются стабильными (раз и навсегда завершенными)» и «всегда будут меняться (обновляясь)». 

Диалог, по Бахтину, основа гуманитарных дисциплин. 

42. Психологизм в литературе и его основные формы. «Диалектика души», «поток сознания».

Персонаж обладает внутренними и внешними характеристиками, параметрами. Внутренний мир – это прежде всего сфера человеческого сознания, намерения, чувства, переживания, мысли. Психологизм литературного произведения предполагает также рассмотрение бессознательной стороны литературного образа, что в целом дает представление и ценностных ориентациях, представлениях и установках персонажа, его психологический портрет. 

Психологизм активизировался во второй половине XVIII в. Хотя нельзя считать, что до этого не создавались глубокие психологические образы. 

Своего максимума психологизм достиг в творчестве Л.Н. Толстого и Ф.М. Достоевского, которые художественно освоили так называемую «диалектику души» (термин Чернышевского). В их романах и повестях с небывалой полнотой и конкретностью воспроизведены процессы формирования мыслей, чувств, намерений человека, их переплетение и взаимодействие, порой причудливое. 

Бахтин: художественной доминантой романов Ф.М. Достоевского явилось самосознание героя-идеолога, который «фигурирует не как человек жизни, а как субъект сознания и мечты», пребывающий в «подполье».

Психологизм Толстого и Достоевского – это художественное выражение пристального интереса к текучести сознания, к всевозможным сдвигам во внутренней жизни человека, к глубинным пластам его личности. 

Формы психологизма в литературе:

Внутренний монолог, сны, видения, несобственно прямая речь, дневниковые записи и др. Эти формы характеризуются пространностью, динамикой и обязательным освеоением самосознания героя. 

Существует и такой вид психологизма, как «подтекстовый» (у Чехова). 

«Поток сознания» - особая внеродовая форма, непоследовательное соединение, контаминация и наложение впечатлений, воспоминаний и картин отдельной действительности, характеризующаяся несвязностью и дискретностью. Поток сознания отделен от реальности и существует в воображаемом мире героя.

У истоков этой ветви литературы –творчество М. Пруста, Дж. Джойса, В. Вулф.

Диапазон словесно-художественных средств, позволяющих впрямую запечатлевать внутренний мир человека, весьма широк. Здесь и традиционные суммирующие обозначения того, что испытывает герой (думает, чувствует, хочет), и развернутые, порой аналитические, характеристики автором-повествователем того, что творится в душе персонажа, и несобственно-прямая речь, в которой голоса героя и повествующего слиты воедино, и задушевные беседы персонажей (в устном общении или переписке), и их интимные дневниковые записи.

Психологизм в литературе XIX–XX вв. стал достоянием едва ли не всех существующих жанров. Но с максимальной полнотой сказался он в социально-психологическом романе. Весьма благоприятны для психологизма, во-первых, эпистолярная форма («Бедные люди» Ф.М. Достоевского), во-вторых, автобиографическое повествование от первого лица («Исповедь» Ж.Ж. Руссо, Августина). Исповедальное начало живет и в произведениях Ф.М. Достоевского. 

Наряду с подобного рода прямым проникновением во внутренний мир человека литература хорошо знает также формы его косвенного освоения, при которых черты наружности, позы, движения, жесты, мимика, интонации персонажей предстают как симптомы того, что творится в их душах. Иначе говоря: постигаемый писателями «внутренний человек» одновременно может быть явлен вовне. 

Вопрос №43. Лирика как род литературы. Виды лирики. Особенности композиции лирического произведения.

В лирике на первом плане единичные состояния человеческого сознания: эмоционально окрашенные размышления, волевые импульсы, впечатления, внерациональные ощущения и устремления. Если в лирическом произведении и обозначается какой-либо событийный ряд, то весьма скупо, без сколько-нибудь тщательной детализации. По Шлегелю, «Лирика всегда изображает лишь само по себе определенное состояние, например, порыв удивления, вспышку гнева, боли, радости и т.д., -некое целое собственно не являбщееся целым. Здесь необходимо единство чувства.»

1. Лирическое переживание предстает как принадлежащее говорящему. Оно не столько обозначается словами, сколько с максимальной энергией выражается. В лирике (и только в ней) система художественных средств всецело подчиняется раскрытию цельного движения человеческой души.

Лирическая эмоция — это своего рода сгусток, квинтэсеенция душевного опыта человека.

2. Лирическая поэзия оказывается художественным освоением не только сознания, но и бытия. Таковы философские, пейзажные и гражданские стихотворения. Лирика способна связывать выражаемые чувства с фактами быта и природы, истории и современности, с планетарной жизнью, вселенной, мирозданием. Лирическое творчество может обретать и религиозный характер.

3. Лирика в большей мере, чем другие роды литературы, тяготеет ко к запечатлению всего позитивно значимого и обладающего ценностью.

4. Лирика тяготеет главным образом к малой форме. «Как можно короче и как можно полнее».Хотя и существует жанр лирической поэмы.

Состояния человеческого сознания выражаются в лирике по-разному: либо прямо и открыто, либо по преимуществу косвенно, в форме изображения внешней реальности (описательная лирика, прежде всего пейзажная) или компактного рассказа о каком-то событии (повествовательная лирика).

Медитацией (лат. meditatio — обдумывание, размышление) называют взволнованное и психологически напряженное раздумье о чем-либо . Лирика, говоря иначе, несовместима с нейтральностью и беспристрастностью тона, широко бытующего в эпических повествованиях. Речь лирического произведения исполнена экспрессии, которая здесь становится организующим и доминирующим началом. Лирическая экспрессия дает о себе знать и в подборе слов, и в синтаксических конструкциях, и в иносказаниях, и, главное, в фонетико-ритмическом построении текста. На первый план в лирике выдвигаются «семантико-фонетические эффекты» в их неразрывной связи с ритмикой, как правило, напряженно-динамичной. При этом лирическое произведение в подавляющем большинстве случаев имеет стихотворную форму, тогда как эпос и драма обращаются преимущественно к прозе.

Много роднит лирику с музыкой. Однако последняя, постигая сферы человеческого сознания, недоступные другим видам искусства, вместе с тем ограничивается тем, что передает общий характер переживания. Не то в лирической поэзии. Чувства и волевые импульсы даются здесь в их обусловленности чем-то и в прямой направленности на конкретные явления. 

Носителя переживания, выраженного в лирике, принято называть лирическим героем. Этот термин, введенный Ю.Н. Тыняновым в статье 1921 года «Блок», укоренен в литературоведении и критике (наряду с синонимичными ему словосочетаниями «лирическое я», «лирический субъект»). О лирическом герое как «я-сотворенном» (М.М. Пришвин) говорят, имея в виду не только отдельные стихотворения, но и их циклы, а также творчество поэта в целом. Это — весьма специфичный образ человека, принципиально отличный от образов повествователей-рассказчиков, о внутреннем мире которых мы, как правило, ничего не знаем, и персонажей эпических и драматических произведений, которые неизменно дистанцированы от писателя. Лирический герой не просто связан тесными узами с автором, с его мироотношением, духовно-биографическим опытом, душевным настроем, манерой речевого поведения, но оказывается (едва ли не в большинстве случаев) от него неотличимым. Лирика в основном ее «массиве» автопсихологична. Лирику, в которой выражаются переживания лица, заметно отличающегося от автора, называют ролевой 

Вопрос №44. Лирический субъект его типологии,. Понятие «лирический герой», герой «ролевой лирики», лирический персонаж и др.

Вступление — вопрос 43. 

В центре - вопрос о соотношении биографического автора с образом в лирике. В лирике отношения между автором и героем субъектно — субъектные, в эпосе и драме — объектно-субъектные.

Три типа: синкретичный (мифопоэтическая стадия развития — о себе герой не говорит), жанровый (на стадии традиционалистского худ. Сознания — автор ориентирован на образ жанрового героя), лично — творческий (19-20вв.).

Б.О, Корман различает автора-повествователя, собственно автора, лирического героя и героя ролевой лирики.

Герой ролевой лирики — субъект выступает в качестве другого героя (крестьянин в «Калистрате» Некрасова, мужское «я» Гиппиус).

Автор-повествователь — ценностная экспрессия выражается через внесубъектные формы авторского сознания: высказывание принадлежит субъектному лицу, субъект речи грамматически не выражен.

 Собственно автор имеет грамматически выраженное лицо, но при этом не является «объектом для себя». На первом плане событие, обстоятельство, ситуация.
Лирическое «я» - носитель рчеи становится самостоятельным образом, субъектом-в-себе  (Пастернак). Бахтин считал лирическое «я» межличностным, формой отношения между субъектами — автором и героем.

Лирический  герой — является субъектом-для-себя, т.е. Он становится своей собственной темой, в поэтому отчетливее, чем лирическое «я» отделяется от первичного автора, но кажется при этом максимально приближенным к автору биографическому (Лермонтов, Есенин, Блок).Лирический герой, является образом, намеренно отсылающим к внелитературной личности поэта,что порой приводит к их отождствлению. 

Вопрос №46. Основные понятия и термины текстологии, её задачи.

Текстология — филологическая дисциплина, изучающая рукописные и печатные тексты художественных, литератупно-кртичесикх, публицистических и других произведений для их издания и интерпретации. Термин ввел Томашевский в конце 1920х годов, видевший задачу текстолога в том, чтобы «внятно рассказать, каким способом получается тот текст, который мы читаем, открывая книгу писателя, не им изданную». Текстология рассматривает текст под углом зрения его истории.

Важнейшая цель — установление основного (канонического) текста.  На пути к основному тексту очень важно уяснить последнюю творческую волю автора.

Понятия: автограф (рукопись, написанная автором), список (рукопись, написанная не автором), черновик, беловик, копия (текст, списанный с оригинала и целиком его повторяющий), архетип (тот ближайший текст, от которого пошли остальные дошедшие до нас тексты), вариант (или разночтение), редакция (целенаправленная переработка текста, принадлежащая автору или другому лицу).

Методы и приемы: атрибуция (определение автора), датировка, комментирование (составления текстологических и реальных комментариев), конъектирование (исправление ошибок). 

Тут можно рассказать про историю исследования «Слова» или про проблему 10й главы ЕО.

Вопрос №47. Пейзаж. Семиотика пейзажа.

Пейзаж — один из компонентов мира литературного произведения, «изображение любого незамкнутого пространства внешнего мира» . За исключением дикого пейзажа, описание природы вбирает в себя образы вещей, созданных человеком

Функции:

1. Пейзаж обозначает время и место действия.

2. Выполняет сюжетные функции («Метель»)

3. Форма психологизма.

Время рождения пейзажа как существенного звена словесно-художественной образности — XVIII век. Так называемая описательная поэзия (Дж. Томсон, А. Поуп) широко запечатлела картины природы, которая в эту пору подавалась преимущественно элегически — в тонах сожалений о прошлом. Таков образ заброшенного монастыря в поэме Ж. Делиля «Сады». Такова знаменитая «Элегия, написанная на сельском кладбище» Т. Грея, повлиявшая на русскую поэзию благодаря знаменитому переводу В.А Жуковского («Сельское кладбище», 1802). В литературу XVIII в. вошла рефлексия как сопровождение созерцаний природы. И именно это обусловило упрочение в ней собственно пейзажей.

Характер пейзажа заметно изменился в первые десятилетия XIX в., в России — начиная с А. С. Пушкина. Настала эпоха индивидуально-авторского видения и воссоздания природы. У каждого крупного писателя XIX–XX вв. — особый, специфический природный мир, подаваемый преимущественно в форме пейзажей.  Природа осваивается в ее личностной значимости для авторов и их героев. Речь идет не об универсальной сути природы и ее феноменов, а об ее неповторимо единичных проявлениях: о том, что видимо, слышимо, ощущаемо именно здесь и сейчас, — о том в природе, что откликается на данное душевное движение и состояние человека или его порождает. При этом природа часто предстает неизбывно изменчивой, неравной самой себе, пребывающей в самых различных состояниях. 

В лирической поэзии XX в. субъективное видение природы нередко берет верх над ее предметностью, так конкретные ландшафты и определенность пространства нивелируются, а то и исчезают вовсе. В подобных случаях эмоционально напряженное восприятие природы одерживает победу над ее пространственно-видовой, «ландшафтной» стороной. Такие образы природы правомерно назвать «постпейзажными».. 

В модернистской и, в особенности, постмодернистской литературе отчуждение от природы приняло, по-видимому, еще более радикальный характер: «природа уже не природа, а «язык», система моделирующих категорий, сохраняющих только внешнее подобие природных явлений». Ослабление связей литературы XX в. с «живой природой», на наш взгляд, правомерно объяснить не столько «культом языка» в писательской среде, сколько изолированностью нынешнего литературного сознания от большого человеческого мира, его замкнутостью в узком круге профессиональном, корпоративно-кружковом, сугубо городском.

Билет № 48. Вещный мир и его функции.

I. «Мир произведения, художественный мир»:

1) как синоним произведения в целом, творчества писателя;

2) узко – предметы, изображенные в произведении, и образующие систему. Целесообразно под миром произведения понимать только предметный мир, отграничиваемый от словесного строя. Предметы обеспечивают цельность восприятия.

Мир пр-я – система, соотносимая с реальным миром: это люди, их особенности, события, природа, вещи, время, пространство….

II. Вещный мир – часть мира пр-я. Это изображение предметов материальной культуры: интерьер, пейзаж, портрет (костюм, украшения….). ( возможность реконструкции быта по литературным произведениям. Изменения в отношениях человека к вещи: венец творения, достижение человеческого разума, материальная ценность, заслонившая человека («Бесприданница»: «Я вещь, а не человек»). Развитие техники ( расширение диапазона + тревога (например, деревенская проза). В худ. Мире граница между человеком и вещью – зыбкая: «очеловечивание» вещей в сказках.

III. Функции вещи: 

1) Культурологическая – в романах-путешествиях (описание Петербурга в «Ночи перед Рождеством»), в историческом романе (передать время и колорит), бытописательные пр-я.

2) Характерологическая – «интимная связь вещей» со своим владельцем (Чичиков осматривает вещи в чужих домах + каждый стул кричал: «Я тоже Собакевич!»). М.б. знаками, символами человеческих переживаний.

3) Сюжетно-композиционная. Платок в «Отелло», в детективной литературе.

IV. Вещный мир имеет свою композицию + возможность выделить одну вещь крупным планом ( символ, м .б., в заглавии («Гранатовый браслет» Куприна), особенно в лирике. Существуют жанровые различия в изображении вещей, различия в связи со стилем (степень подробности). Использование разных лексических пластов языка (архаизмы, историзмы, диалектизмы, варваризмы, профессионализмы, неологизмы….)

Билет № 49. Основные аспекты композиции произведения. «Трудная» композиция как форма присутствия автора. Композиционные приемы.

Композиция – соединение частей в целое, структура литературного пр-я. 

Аспекты композиции: 

1. расстановка персонажей, 

2. сюжетные связи,

3. монтаж деталей, повторы,

4. смена форм речи (повествование, описание, диалог, рассуждение), смена субъекта речи,

5. членение текста на части (в т.ч. рамочный и основной),

6. несовпадение ритма и метра, стиль…. 

2 слоя: словесный и предметный, вычлененный за ним. В композиции пространственные отношения не менее существенны, чем временные 

Сделать вставки из билетов про точки зрения, про описание, повествование, рассуждение, диалог, про сюжет и фабулу, про рамочный текст. (не вставляю, так как нет остальных билетов)

«Трудная» композиция как форма присутствия автора – можно рассказать на примере «Легкого дыхания» (о противопоставление сюжета и фабулы). 

Билет 50. «Чужое слово» в произведении. Цитата, реминисценция, аллюзия. Понятие «интертекстуальность» в современном литературоведении.
«Чужое слово» - термин М.М. Бахтина, используемый им в работах «Слово в романе», «Проблемы поэтики Достоевского» и др. Непосредственно связан с разноречием и диалогом, полифонией, теорией романа и мениппеи.

Текст может иметь несколько речевых ракурсов, т.е. может сочетать в себе не одну, а несколько речевых пластов, отражающих различные точки зрения.

Разноречие - воссоздание различных манер (способов, форм) мышления и говорения. При этом художественно значимыми (наряду с прямым авторским словом) оказывается слово неавторское, чужое слово. 

Бахтин: «Разноголосица и разноречие входят в роман и организуются в нем в стройную художественную систему». 

Функции:

- отражение различных типов сознаний, воплощение различных, в том числе контрастирующих, художественных образов;

- расширение границ мира произведения (эффект «речь в речи»), создание рельефного, объемного представления о персонажах;

- способ воплощение различных точек зрения, создания диалога, полилога, «вненаходимого» автора.

Разновидности «чужого слова»:

1) прямое

2) объектное (максимально отстраненное)

3) двуголосое

Двуголосое слово, показал Бахтин, рассматривая прозу Достоевского, нередко присутствует в речи не только повествователя, но и героя, который говорит с «оглядкой» на высказывания о себе другого человека. «Ну что ж тут в самом деле такого, что переписываю! – оспаривает обидные суждения сослуживцев Макар Девушкин в письме Вареньке («Бедные люди»). – Что, грех переписывать, что ли? «Он, дескать, переписывает!..» Да что тут бесчестного такого? <...> Ну, пожалуй, пусть крыса, коли сходство нашли! Да крыса-то эта нужна <...> да крысе-то этой награждение выходит, –вот она крыса какая!».

Разноречие ныне стало своего рода нормой культуры, в частности –и словесно-художественной. Неавторские слова приходят в литературу не только в виде единичных звеньев произведения и локальных текстовых эпизодов, но и в роли организующих, цементирующих художественную ткань начал, как, например, в стилизации и сказе. 

Реминисценция - присутствующие в художественных текстах «отсылки» к предшествующим литературным фактам; отдельным произведениям или их группам, напоминания о них, образы литературы в литературе. 

Наиболее распространенная форма реминисценции – цитата, точная или неточная; «закавыченная» или остающаяся неявной, подтекстовой. Реминисценции могут включаться в произведения сознательно и целеустремленно либо возникать независимо от воли автора, непроизвольно («литературное припоминание»).

Основная функция: 

Расширение культурного контекста, формирование подтекста произведения, способствующего раскрытию основного смысла произведения;

Реминисценции являются своеобразными знаками, знаменуют либо приятие и одобрение писателем его предшественника, следование ему, либо, напротив, спор с ним и пародирование ранее созданного текста. 

Интертекст (термин Ю. Кристевой, ученицы Р. Барта).

В постструктурализме любой текст представлялся потенциальным интертекстом, вв связи с представлением о нем как о «мозаике цитации» и актуализации игрового начала культуры. Р. Барт писал о том, что текст существует только в силу своих межтекстовых отношений.

Частными случаями интертекста являются аллюзии, цитаты, реминисценции. 

Вопрос №53. Поэтическая графика.

Так как членение на соотносимые отрезки является главным отличием стиха от прозы, а графическое расположение печатных строчек оказывается главным средством изобразить такое членение, предпринимаются попытки с помощью типографских средств передать более сложные особенности интонации стиха.

Самый известный пример - «лесенка» Маяковского; печатая свои 3-ударные стихи «ступеньками» преимущественно по 1+1+2 или 2+2 слова, а 3-ударные — по 1+2 слова, он добивается того, что начало стиха звучит отрывисто, а конец — более плавно.

Поздний Андрей Белый, стремясь передать «мелодическое»  единство стиха, печатал пости каждое слово в отдельную строку и сдвигал части фраз вправо, как бы требуя соответственного повышения или иного напряжения голоса.

(Примеры печатать не буду, так как это все знают.)

А.П.Квятковский, поэт-конструктивист и создатель «такто-метрической» теории стиха, стремясь передать равнодлительность звучания стиховых «тактов», печатал свои стихи четырехсложиями, такт за тактом, отмечая растяжения слогов («ро-оща» – как бы в три слога), паузы (знак Λ) и сдвиги ударения с начального слога такта на внутренний («Иду по по...»). В широкое употребление эти приемы не вошли, но пространная область для экспериментирования здесь остается. 

	День, Λ голу
День, Λ золо
Тихие по
спелым аро
	бой Λ день
той Λ день, Λ
ляны золо
матом, вете
	пей Λ Λ Λ
хлынь Λ Λ Λ
ти, Λ мой Λ
рок, Λ дай Λ
	Даль! Λ Λ Λ
в боль! Λ Λ Λ
день! Λ Λ Λ
дань! Λ Λ Λ


Акростихом называется стихотворение, в котором первые буквы стихов (или строф) складываются в определенный осмысленный порядок. Это не просто украшение: отмечая собой начало каждого стиха, они тем самым подчеркивают стихоразделы, членение текста на стиховые отрезки, т.е. главное отличие стиха от прозы. Не случайно, когда в XVII в. начиналась русская поэзия и еще не были выработаны ни силлабо-тонические, ни даже силлабические размеры, а единственной приметой стиха была рифма, то в дополнение к этой отметке конца строк стихотворцы очень часто отмечали и начало строк – пользовались акростихами, порой растягивавшимися на длиннейшие фразы. Древнейшей формой акростиха был “абецедарий”: начальные буквы стихов или строф следовали в простом алфавитном порядке. Так построены уже некоторые древнееврейские псалмы. Месостихи – стихотворения, в которых осмысленное имя или фраза читались по вертикали не по первой, а по третьей (или иной) букве каждой строки. Телестих складывается из последних букв стиха

МнОгОлюбезный друг, волшебник и поэт!
Ах, ТоТ велик в веках, чья лира грянет храбро
ГиМн, Воспевающий акростихи Констабра,
УзЛы Его “К.Л.” и мудрый кабинет! 

ЛаЛ и Топаз камей. Пуссен – автопортрет
ИзОгНутая “пси” тройного канделябра.
По ЗвОнкому клинку – резьба: “Абракадабра”.
С тИбЕтским Буддою бок о бок Тинторет. 

КаНоПской лирницы уста, как ночь, спокойны.
Ей СнИтся древний плеск, ей снится берег знойный
РеКи, Струящейся, как вечность, где-то там. 

ОгОнЬ чуть теплится на самом дне печурки.
В еГо Мерцании загадочным цветам
УпОдОбляются картофельные шкурки. 

М. Лозинский. 1948

Юлою жизнь юлит в чаду своих повтороВ.
Рассеянно   бредя,   ты проглядел   еЕ;
И слушал тишину, и слушал в поле вечеР,
Юдоль тоски земной переплавляя в стиХ,
Не   требуя   наград,  шагая  неустаннО – ,
И в тридцати годах спокойных чистых слоВ
Каким зерном нагруз твой полновесный колоС!
Ах:   что  нам  пожелать  поэту в этот сроК?
Немного   радости  да  отдыха  немногО...
Да чтобы Муза та, которой он ведоМ,
Ревниво сторожа его скупую славУ,
Опередив других, не уступая праВ,
Верна, как и всегда, к нему стремила дланИ
И, скромный юбилей приветствием почтиВ,
Чтоб с нами здесь она, ликуя, возгласилА:
Ура! – Верховскому, – ура! ура! виваТ! 

А. Альвинг, 1929

 Фигурные  стихи - Во-первых, это стихи (обычно из одинакового числа букв), по которым в разных сложных направлениях, образуя фигурные узоры, располагаются различные акростихи, месостихи и телестихи, иногда сами выдерживающие стихотворный ритм. Мастером таких «сверх-акростихов» был латинский поэт IV в. Порфирий Оптациан. Во-вторых, фигурными называются стихи из неровных строк, складывающихся в очертания статического узора («ромб»), или изображение динамического движения (раскрывающегося и закрывающегося «веера»). Такие фигурные стихи известны с III в. до н.э. Общее в фигурных стихах того и другого рода в том, что это «стихи для глаза», исключительно для зрительного восприятия: при восприятии со слуха вся специфика их пропадает. 

Мы –
Среди тьмы.
Глаз отдыхает.
Сумрак ночи живой.
Сердце жадно вздыхает.
Шопот звезд долетает порой,
И лазурные чувства теснятся толпой.
Все забылося в блеске росистом.
Поцелуем душистым!
Поскорее блесни!
Снова шепни,
Как тогда:
«Да!»
Э. Мартов, 1894

Палиндромон (гр. «бегущий назад») -  стихотворение, строки которого могут читаться спереди назад и сзади наперед. Среди поэтов начала XX в. серьезно интересовался палиндромонами («перевертнями») В. Хлебников, автор палиндромической поэмы «Разин»: для него эта форма связывалась с идеями обратимости, повторности и познаваемости времени.

Вопрос № 54. Рифма, классификация рифм. Основные способы рифмовки.

Рифма — всякий звуковой повтор, несущий организационную функцию в метрической композиции стихотворения (Жирмунский).

Рифма — явление историческое. Античная поэзия ее чуждалась. В европейской она появилась в средние века. Русская былина и песня не имеют рифмы как постоянного спутника стихов, если не считать молодого жанра, частушки, в который рифма проникла из книжной поэзии. Однако именно из синтаксического параллелизма в песнях и былинах рифма берет свое начало.

Он ведь нивушку свою орати,

Еще белую пшеницу засевати,

Родну матушку хочет кормити

В 17в. Преобладали рифмы грамматические, или суффиксально-флективные, т.е. Образованные созвучием суффиксов и флексий (отлагаем-зачинаем, нехотящий-зрящий).

В 18 веке стали цениться разнородные рифмы. Установилось требование точной рифмы, господствовашей до 19 в и даже до сегодняшнего дня.

Точной рифмой называется такая, в которой звуки совпадают, начиная от ударного гласного и до конца слова (звуки — муки — руки — науки).

Богатой рифмой называется такая, в которой созвучны опорные гласные (гласные перед ударным гласным)(ревновать — изнывать — убивать).

В достаточной рифме созвучны окончания после ударной гласной; опорные согласные различны (лицемерить — верить).

Мужские рифмы с открытым последним слогом должны быть богатыми, иначе созвучен только один гласный звук (она — душа — рука), и такая рифма ощущается как недостаточная.

Также рифмы бывают экзотическими (Рифейский — адмиралтейский), тавтологическими, омонимическими, сквозной (рифмуются все слова рифмующихся строк), панторифмами (седеет к октябрю сова).

Основные способы рифмовки: парная, перекрестная, кольцевая. Если рифмы внутри строки ограничиваются фиксированными, предсказуемыми местами, то они  называются внутренними рифмами. Есть также начальные рифмы (начальные слова смежных строк), цепные (последнее слово рифмуется с первым в след. строке) 

Кроме стиха рифмованного и нерифмованного возможен стих полурифмованный – такой, в котором часть стихоразделов отмечается рифмами, а часть – нет.

Билет №56. Строфика, твердые формы. Астрофичный стих.

Строфа – это группа стихов, объединенных каким-либо формальным признаком, повторяющимся периодически. В античной поэзии, не знавшей рифмы, таким признаком обычно было устойчивое чередование строк разных метров; в новоевропейской поэзии таким признаком стало чаще всего чередование рифм. Самыми ранними опытами применения рифмы для организации стихотворения были моноримы – «стихи на одну рифму», выдержанные от начала до конца

Признаки строфы:

1. Повторяемость сочетания рифмующихся стихов.

2. Интонационно — синтаксическая законченность.

Дополнительные признаки:

3. Тематическая, смысловая завершенность. Строфа является единицей композиционного членения стихотворения.

4. Упорядоченное чередование клаузул.  В русской традиции — мжмж. 

5. Упорядоченное чередование стихов разной длины.

6. Рефрены — повторения, «припевы».

7. Кольцевое построение строфы, в ктором ф рефрене один и тот же стих проходит через все стихотворение.

Самые просты строфы — двустишия и четверостишия.

Дальше перечисляю разные размеры, про которые нужно сказать. Примеры каждый должен привести свои.

Александрийский стих — 6ти стопный ямб с цезурой после 3ей стопы. Рифмовка парная.

Октава (АБАБАБВВ) получила широкое распространение в поэмах итальянского Возрождения, отсюда была заимствована поэтами европейского романтизма и через байроновского «Дон-Жуана» и пушкинский «Домик в Коломне» попала в русскую поэзию.

Онегинская строфа (абабввггдееджж). Было много подражаний, написанных онегинской строфой, – начиная с «Тамбовской казначейши» Лермонтова («Пишу Онегина размером...»). В начале XX в. М. Волошин стал употреблять онегинскую строфу для задумчивых посланий («Я соблюдаю обещанье / И замыкаю в четкий стих / Мое далекое посланье. / Пусть будет он, как вечер, тих, / Как стих «Онегина» прозрачен...»); у него нашлись продолжатели.

Терцины (итал. Terza rima, «третья рифма»): трехстишия АБА, БВБ, ВГВ, ГДГ...  Терцинами написана «Божественная Комедия» Данте. 

Астрофический стих, или стих с вольной рифмовкой - это значит, что текст не расчленяется (ни по какому признаку) на группы стихов, объединенных структурой, повторяющейся периодически.

Элегический дистих — использовался в античных элегиях. Первый стих в нем — гексаметр, второй — пенатметр. Самый яркий пример — стихотворение Пушкина «Урну с водой уронив, об утес ее дева разбила...»

Твердые формы:

Сонет - это четырнадцатистишие из двух четверостиший (катренов) и двух трехстиший (терцетов) на 4 или 5 сквозных рифм.

Французский - АББА+АББА+ВВГ+ДГД или АБАБ+АБАБ+ВВГ+ДДГ

Английский - АББА+АББА+ВГГВ+ДД или АБАБ+АБАБ+ВГВГ+ДД или АБАБ+ВГВГ+ДЕДЕ+ЖЖ.(последние обычно называются «шекспировскими»). В целом английский тип сонета в России малоупотребителен.

Итальянский АБАБ АБАБ ВГД ДГВ.  Вообще, если французского сонета характерна парная рифмовка в начале терцетов, а для английского – в конце, то для итальянского – полное отсутствие парной рифмовки в терцетах; типичное их строение – ...ВГВ+ГВГ или ВГД+ВГД 

+ Триолет (фр. «тройной») – это восьмистишие с рифмовкой АБ+АА+АБАБ (курсивом выделены повторяющиеся строки-рефрены).

Билет № 57. Словарь писателя, активная и пассивная лексика. Архаизмы, историзмы, неологизмы и их функции. «Заумь».

Характеристика своеобразия словаря одного писателя – идиолект. М.б. шире ЛЯ, так как в поиске новых средств изобразительности м.б. нарушение нормы. Активный словарь – общеупотребительный, пассивный – архаизмы, неологизмы, варваризмы и т.д. + лексика ограниченной сферы употребления (диалектизмы, профессионализмы, термины и др.).

Можно говорить о словаре определенной эпохи, литературного направления, отдельного писателя и отдельного пр-я. Существуют специальные словари языка (Пушкина, Островского, Салтыкова-Щедрина) – для проверки литвед проблем на словесном уровне (взаимопроницаемость лингвистики и литературоведения). По Потебне, любое слово первоначально состоит из 3-ех элементов: внешняя форма (звучание), значение, внутренняя форма (этимолог., может забываться – красные чернила). Худ. Речь (по Томашескому) – употребление слова в необычной ассоциации.

Историзмы – «слова, называющие устаревшую вещь, явления, ушедшие в историю».

Архаизмы – «слова, служащие названиями отнюдь не устаревших, а вполне современных вещей, явлений и т.п., но называющих их по-старому». М.б. акцентологические (устарело только ударение – музЫка), лексические (намедни, променад). Вяч. Иванов в книге стихов «Прозрачность»: дабы, бранник, взор, лик. Заглавия у Брюсова («Халдейский пастух», «Цирцея») + историзмы – скипетр, сатрапии, скрижали….

Суггестивное (эмоционально воздействующее на читателя) начало.

Неологизмы – авторские и общеязыковые, фиксирующие появление новых реалий (большевик, колхоз, спутник). 19 век – редко («тяжело-звонкое скаканье» Пушкина), у символистов – немного (Блок «утреет»), много – у футуристов. Хлебников – создание неологизмов через обращение в устаревшей лексике («И я свирел в свою свирель, И мир хотел в свою хотель»), ст-е «Заклятие смехом» (все слова от корня «сме-»). Маяковский – громадье, стихачество. Цветаева – бессапожье, блудь, глушизна. Достоевский – стушеваться. 

«Заумь» - литературный приём, заключающийся в полном или частичном отказе от всех или некоторых элементов естественного языка и замещении их другими элементами или конструкциями, по аналогии осмысляемыми как языковые (по аналогии). М.б. фонетическая (буквы ни во что не складываются), морфологическая, синтаксическая + м.б. неопределенность на уровне смысла (все правильно, но непонятно, о чём речь).  В русском футуризме пользовались фонетической и морфологической заумью. Крученых, Хлебников, позже Хармс, Введенский, Лившиц

Велимир Хлебников

КУЗНЕЧИК 

Крылышкуя золотописьмом 

Тончайших жил, 

Кузнечик в кузов пуза уложил 

Прибрежных много трав и вер. 

«Пинь, пинь, пинь!» — тарарахнул зинзивер. 

О, лебедиво! 

О, озари! 

Можно ещё рассказать о речевых стилях по Ломоносову.

Билет № 58. Лексика ограниченной сферы употребления в худ. тексте: диалектизмы, жаргон, профессионализмы. Иноязычная речь и её функции.

Характеристика своеобразия словаря одного писателя – идиолект. М.б. шире ЛЯ, так как в поиске новых средств изобразительности м.б. нарушение нормы. Активный словарь – общеупотребительный, пассивный – архаизмы, неологизмы, варваризмы и т.д. + лексика ограниченной сферы употребления (диалектизмы, профессионализмы, термины и др.).

Можно говорить о словаре определенной эпохи, литературного направления, отдельного писателя и отдельного пр-я. Существуют специальные словари языка (Пушкина, Островского, Салтыкова-Щедрина) – для проверки литвед проблем на словесном уровне (взаимопроницаемость лингвистики и литературоведения). По Потебне, любое слово первоначально состоит из 3-ех элементов: внешняя форма (звучание), значение, внутренняя форма (этимолог., может забываться – красные чернила). Худ. Речь (по Томашескому) – употребление слова в необычной ассоциации. Суггестивное (эмоционально воздействующее на читателя) начало.

Диалектизмы – «слово, или оборот речи, или звуковая особенность, или грамматическая черта, характерная для говора и воспринимаемая нами как нелитературная». Особенно много – 20 в – неокрестьянские поэты – Клюев, Есенин + футуристы. Хлебников – «бабр» - тигр, «очкур» - пояс на брюках. Есенин – выть, веретье, таганы, скатый….

Жаргон –  лексика людей, объединенных общностью интересов. Арго - тайноречие (например, воровское) – 20 в – феня становится общедоступной – баксы, кайф, книга (бутылка водки), библиотека (магазин). 

Профессионализмы - слова и выражения, свойственные речи представителей профессии, проникающие в общелитературное употребление (преимущественно в устную речь) и обычно выступающие как просторечные, эмоционально окрашенные эквиваленты терминов. Булгаков «Записки юного врача»: медицинское – «поворот на ножку».

Обсценная лексика – в частной переписке Пушкина, Ерофеев «Москва-Петушки».

Варваризм — иностранное слово или выражение, не полностью освоенное языком и воспринимаемое как чужеродное, как нарушение общепринятой языковой нормы. Может либо выйти из обращения и забыться (например, «комильфо»), либо в ограниченных сферах - или «хакер», либо стать широко употребимым — как, например, «зонтик», «специальный» или «информация». Ф-и – комический эффект, местный колорит, социальная характеристика («Того, что модой самовластной / в высоком лондонском кругу / зовётся vulgar…» «ЕО»). Речь, перенасыщенная варваризмами – макароническая. (Бродский «Два часа в резервуаре»: «Их либе жизнь и обожаю хаос»). Классификация по источнику заимствования: тюркизмы, полонизмы и т.д.

Билет № 59. Иносказательность в худ. речи. Гипербола, литота, словесная ирония, перифраза.

Потебня: «Поэзия есть всегда иносказание». Слова, употребленные в переносном значении, называются тропами (иносказательность) – приглушение или разрушение основного значения слова. Троп как форма присутствия автора в тексте.

Нет единодушия, но все признают метафору и метонимию (рассказать о них по следующим билетам)

Перифраза – замена прямого обозначения описательным оборотом, м.б. метонимическая (Мандельштам: «Нет, не луна, а светлый циферблат»), м.б. метафорическая (не птица, а «крылатое племя»)

Гипербола – троп явного и намеренного преувеличения, с целью усиления выразительности и подчёркивания сказанной мысли.

Литота – троп, имеющий значение преуменьшения или нарочитого смягчения.

Ваш шпиц — прелестный шпиц, не более наперстка!
Я гладил всё его; как шёлковая шерстка! (Молчалин)

Словесная ирония - троп, в котором истинный смысл скрыт или противоречит (противопоставляется) смыслу явному. Ирония создаёт ощущение, что предмет обсуждения не таков, каким он кажется. По Аристотелю - «высказывание, содержащее насмешку над тем, кто так действительно думает».

Билет № 60. Тропы. Метонимия, синекдоха, их разновидности.

Потебня: «Поэзия есть всегда иносказание». Слова, употребленные в переносном значении, называются тропами (иносказательность) – приглушение или разрушение основного значения слова. Троп как форма присутствия автора в тексте.

Нет единодушия, но все признают метафору и метонимию.

Метонимия – перенос по смежности. Жирмунский: не просто случайная смежность, а логическое единство. Томашевский: вещественная связь между прямым и переносным значением тропа.

Языковая метонимия: выпить стакан, купить бутылку)) vs поэтическая

Блок «Как белое платье пело в луче» - метонимия подчеркивает многозначность образа. .

Синекдоха – основана на «отношениях количества: большего вместо меньшего или, наоборот, меньшего вместо большего». Жирмунский и Томашевский – синекдоха – разновидность метонимии. Потебня: особый вид поэтической иносказательности.

Метонимию можно подвести под более широкое понятие перефраза (см. предыдущий билет)

Жирмунский: метафора возводится к символу, метонимия – к эмблеме.

Билет № 61. Сравнение и метафора. Их разновидности.

См. начало № 60.

Метафора- перенесение одного предмета на другой по принципу сходства в каком-либо отношении или по принципу контраста (Блок: «Пожар метели белокрылой…»), сравнение без «как».

Языковая (ножка стула)  vs поэтическая (новизна и экспрессивность)

Классификация метафор по Аристотелю: овеществленная (Ахм. «Так беспомощно грудь холодела…») и олицетворяющая (Фет: «Сбирались умирать последние цветы И ждали с грустию дыхания мороза»).

Развернутая – «Сломалась милая соломка неживая, не Саломея, нет, соломинка скорей» - возвращение основного содержания.

Практически любая часть речи может стать метафорой:

Прилагательное – «побледневшие звезды» (Брюсов)

Глагол – «Во всю дурил 20 век» (Галич)

Существительное – «безглагольность покоя» (Бальмонт)

Причастие – «из облаков кивающие перья» (Цветаева)

Сравнение – уподобление через союз «как» (может опускаться, тогда- тире) (рассказать про сравнение битвы с посевом, с грозой и.т.д. в др-р лит-ре).Основываются на внешнем или внутреннем сходстве.

Катахреза — термин традиционной стилистики, обозначающий употребление слов в переносном смысле, противоречащем их прямому, буквальному значению, причем противоречие это выступает или благодаря необычному 159соединению слов в переносном значении или благодаря одновременному употреблению слова в прямом и переносном значении. Гаспаров – привычная метафора (красные чернила, ножка стола)

(в этих билетах нужно говорить о примерах и о расширении худ. выразительности).

Вопрос №62. Силлабика. Реформа Тредиаковского — Ломоносова. 

Про силлабику — см. Симеон Полоцкий. Силабическим стихом также писали поэты первой половины 18 века, включая Кантемира и Тредиаковского.

Что так смутен, дружок мой? Щеки вдруг опали,

Бледен, и глаза красны, будто ночь не спали?

Задумчив, как тот, кто чин патриарш достати,

Ища, конный свод звод разарил некстати?

(Сатира «Филарет и Евгений» Кантемира)

В 18 веке начинает ощущаться противоречие между искусственной манерой декламации, поддерживающий силлабический стих, и светским содержанием поэзии => поиск других форм.

В 1735г. Тредиаковский выпустил книгу «Новый и краткий способ сложения русских стихов». В ней излагаются теоретические основы русского стиха и предлагаются способы его усовершенствования. Многие силлабические традиции не затронуты — реформа непоследовательна. Однако автор четко осознал, что в русском языке ударные и безударные слоги резко разделяются по качеству. Также он впервые ввел понятие стопы как элементарной ритмической единицы, состоящей из одного ударного и одного безударного слогов, чередующихся в определенном порядке.

После споров с Ломоносовым были введены мужские клаузулы. 

Также Тр. Сыграл важную роль в создании русского гекзаметра.

Реформ завершил Ломоносов. В 1739г. Он прислал «Оду... на взятия Хотина», основой которого является упорядоченное чередование ударных и безударных слогов.

Восторг внезапный ум пленил,

Ведет на верх горы высокой...

К оде Л. приложил «Письмо о правилах российского стихосложения» - переход к тоническому стиху.

Многое заимствовал из немецкой поэзии.

1752 — второе издание книги Тр., приняты многие положения Л.

Дальше -билет 63.

Вопрос №63. Силлабико-тоническая система стихосложения. Метр и ритм. 

Ритм — закономерное повторение соизмеримых и чувственно ощутимых единиц

Силлабо-тонический стих развился (не в России, а в Европе) из силлабического. Чтобы легче вести счет слогам, стали выделять некоторые слоги как опору для голоса и слуха через одинаковые промежутки. Такие выделенные слоги называются иктами (лат. “удар”) или “сильными местами” стиха (С), промежуточные между ними – “слабыми местами” (с). Сильные места в силлабо-тоническом стихе преимущественно ударны, слабые – преимущественно безударны. В какой степени “преимущественно”, это зависит от данных языка. В английском и немецком языках, где слова короткие, сильные места почти всегда ударны; в русском языке, где слова длиннее, на сильных местах ударения часто пропускаются. 
Чередование сильных и слабых мест называется метром (гр. “мера”); повторяющееся сочетание сильного и слабого мест – стопой. Основных метров в силлабо-тонике пять: ямб (стопа сС), хорей (Сс), дактиль (Ссс), амфибрахий (сСс) и анапест (ссС). В зависимости от числа стоп в стихотворной строке каждый метр имеет несколько размеров. Эти стихотворные размеры различаются непосредственно на слух. 

Примеры:

4-ст. Ямб: Мой дядя самых честных правил,
Когда не в шутку занемог...

5-ст. Хорей: Нежно небывалая отрада
Прикоснулась к моему плечу...

4-ст. дактиль:Поздняя осень. Грачи улетели,
Лес обнажился, поля опустели...

4-ст. амфибрахий:Гляжу, как безумный, на черную шаль,
И хладную душу терзает печаль...

4-ст. анапест:Не гулял с кистенем я в дремучем лесу,
Не лежал я во рву в непроглядную ночь... 

Здесь же можно сказать про реформу (№63), а также про переходные типы (№64).

Вопрос №64. Дольник, тактовик, акцентный стих, полиметрия.

Есть несколько ступеней перехода от силлабо-тоники к чистой тонике.

Слово дольник происходит от слова «доля», имеющего более широкий смысл, чем слово «стопа»: стопы в силлабо-тонической строке всегда равносложны (или двусложны, или трехсложны), а доли в дольниковой строке могут быть то двусложны, то трехсложны. Поэтому мы называем дольник переходной формой от силлабо-тоники к чистой тонике и измеряем в нем длину стиха не числом стоп, а числом сильных мест (иктов), слабые интервалы между которыми колеблются от 1 до 2 слогов. Таким образом, ритмическое ожидание не исчезает, но становится расплывчатее. Гексаметр был 6-иктным дольником; но самыми употребительными размерами дольника, освоенными в начале XX в., были 3-иктный и 4-иктный.  В подавляющем большинстве русских стихотворений, написанных дольником, преобладают трехсложные доли (и, соответственно, двусложные интервалы между иктами). Это позволяет нам назвать обычный русский дольник дольником на трехсложной основе. Он настолько господствует в русской поэзии, что когда говорят просто «дольник», то имеют в виду именно его.

Следующий после дольника шаг от силлабо-тоники к чистой тонике – это тактовик. Если в дольнике объем слабых интервалов между иктами колебался в пределах двух вариантов (1—2 слога), то в тактовике он колеблется в пределах трех вариантов (1—2—3 слога). Соответственно и ритмическое ожидание ударности/безударности каждого следующего слога здесь становится еще расплывчатее. 

Заметим: как в дольнике отдельные строки могли звучать правильными анапестами и амфибрахиями («Над Невой завывает сирена»), так и в тактовике отдельные строки могут звучать не только анапестами («Не кидайте родни и отчизны»), но и хореями или ямбаим («Не женитесь, не исполнивши закона»). Удивляться этому не приходится: чем больше расшатан, расплывчат ритм стиха, тем легче он включает в себя более строгие ритмы как частные свои случаи. К тактовику близок по строению русский народный речитативный стих (былины, повествовательные песни; подражание ему – стих пушкинской «Сказки о золотой рыбке»).

За порогом тактовика начинается чистотоническая система стихосложения. Колебания междуиктовых интервалов в 1-2 слогам (как в дольнике) и в 1-2-3 слога (как в тактовике) слух еще может уловить и выделить; но отличить на слух, без подсчета, например, четырехсложный интервал от пятисложного уже вряд ли возможно. В таком стихе ритмическое ожидание ударности/безударности каждого следующего слога исчезает совсем – остается лишь обычное общеязыковое ожидание того, что за вереницей безударных слогов, наконец, последует ударный. Таким образом, длина стиха в тонической системе измеряется не числом стоп (и, соответственно, сильных мест – иктов), а числом слов (и, соответственно, ударений): строки различаются 2-ударные, 3-ударные, 4-ударные и т.д. По-латыни «ударение» – «акцент», поэтому самое общее название чистотонического стиха – акцентный стих.

Так как акцентный стих лишен метра, то повышенную важность в его организации приобретает рифма. Самый типичный образец акцентного стиха начала XX в. (4-ударного) – это стихи В. Шершеневича; сходное звучание имел акцентный стих и у Маяковского.  Парнорифмованный акцентный стих употребителен в народной говорной поэзии (свадебные приговоры, балаганные зазывания, лубок; подражание ему – пушкинская «Сказка о попе и работнике его Балде») и носит особое название – раешный стих.

Сочетание разных размеров в одном тексте называется полиметрией (гр. «многоразмерность») и обычно мотивируется переменой темы, эмоций, точки зрения, в конечно счете интонации.

Слово логаэд по-гречески означает «прозо-песня», т.е. как бы и стихи менее правильные, более приближенные к прозе, чем обычные. Выражалась эта «прозаизация» в том, что обычные стихи состояли однородных стоп, а логаэды – из разнородных стоп, но в твердой постоянной последовательности: например, два хорея, дактиль и еще два хорея. (Такой размер назывался «сапфический 11-сложник»). В стихе такого рода метр, т.е. упорядоченное чередование сильных и слабых мест, налицо, но уловить его труднее, потому что периодичность этого чередования больше: расположение ударений повторяется не из стопы в стопу, а из стиха в стих. Такие размеры – с правильным чередованием неоднородных стоп – иногда называют стопными логаэдами. Эта периодичность может стать еще больше: из двустишия в двустишие, – например, все нечетные стихи составлены из дактилей, а четные – из ямбов. Такие размеры – с правильным чередованием неоднородных строк – иногда называют строчными логаэдами. Строчные логаэды могут включать в себя стопные логаэды как составную часть.

Вопрос №65. Фоника художественной речи. Типы звуковых повторов. Липограмма. Эвфония и инструментовка.

Фоника — отдел теории стиха, изучающий его звуковую организацию. 

Фоника не ограничивается рассмотрением лишь звуковых повторов  стиха, но учитывает также общее распределение звуковых масс, сходство или контрасты звуков по способу их произношения, смену тембров и т. п. Сумму всех средств звуковой организации стиха обычно называют инструментовкой.

Рифма есть лишь один из множества типов созвучий, возможных в стихе. Но элементом стихосложения и предметом стиховедения является только она, потому что только она канонизирована, играет структурную роль  и вызывает рифмическое ожидание. Вся остальная фоника в стихе не канонизирована. Она играет орнаментальную роль (звукового курсива, выделяющего то или иное отдельное место) и непредсказуема. Однако возможны исключения – когда какой-нибудь звук или звукосочетание повторяется настолько систематически, что это ощущается как принцип подбора слов и вызывает ожидание каждого следующего его появления.

Например, у В. Брюсова – начальные согласные каждого слова (именно такое созвучие называется аллитерацией в узком смысле слова; подобная аллитерация заменяла внутреннюю рифму в древнегерманском стихе):

Слово – событий скрижаль, скиптр серебряный созданной славы, 

Случая спутник слепой, строгий свидетель сует,
Светлого солнца союзник, святая свирель серафимов, 

Сфер созерцающий сфинкс, – стены судьбы стережет!


Липограмма [по-греч. «липо» значит «оставляю (в стороне)»] -  вид фонической организации, при которй определенные звуки в произведении пропускаются.

Без «р» и «с»

Луна едва дышала
У тихих вод
Где днем овод
Пил коней
Мушки в облаке пыли
Летали
Была теплота как вода
Под ивами невода
Мели тучи. 

Д. Бурлюк, [1913]

Так писались стихи и проза еще в Древней Греции и древней Индии (в одном санскритском романе целая глава написана без губных звуков будто бы потому, что у героя после любовной ночи болят губы). У нас без «р» написана эротическая песенка Державина «Если б милые девицы / Так могли летать, как птицы, / И садились на сучках...», попавшая в качестве арии в оперу «Пиковая дама».

Эвфония -  забота о «сладкозвучии» или «сладкогласии» стиха. Поэты. стремились избежать «стычки», т. е. столкновения трудно произносимых согласных звуков или неприятного для слуха «слития» гласных.

ТЕОРИЯ

I. Тропы.

1) Метафора

— развернутая

Где римский судия судил чужой народ,

Стоит базилика, - и, радостный и первый Как некогда Адам, распластывая нервы,

Играет мышцами крестовый легкий свод.

(О.Э. Мандельштам «Notre Dame»)

— олицетворяющая 

«и хаос опять выползает на свет…» (Б.Л. Пастернак) 

«на вечное танго созвездий» (В.С. Высоцкий)

— овеществляющая

…дохнув в уверенную юность

водой, обилием больниц,

безумной правильностью улиц,

безумной каменностью лиц. 

(И.А. Бродский)

— отвлеченная 

«Живая колесница мирозданья» 

(Ф.И. Тютчев «Виденье») 

2) Сравнение

Давай ронять слова,

Как сад – янтарь и цедру,

Рассеянно и щедро,

Едва, едва, едва.

(Б.Л. Пастернак) 
«…по земле разноситься, как крик,

     навсегда в темноте пропадая».

     (И.А. Бродский)

3) Перифраз

— метонимический

Больная, тихая Кассандра,

Я больше не могу – зачем

Сияло солнце Александра,

Сто лет назад сияло всем?

(О.Э. Мандельштам)

4) Олицетворение

Лишь пыль глотала дождь в пилюлях,

Железо в тихом порошке… 

(Б.Л. Пастернак)

5) Оксюморон

«Пою я, серый соловей,

В моей темнице многоцветной» (А.А. Блок)

«Ты ж и в сумраке, милая, ближе

К неподвижному жизни ключу» (А.А. Блок)

6) Метонимия

— места

«Вся ширь проселков, меж и лех

Рифмует с Лермонтовым лето,

А с Пушкиным – гусей и снег»

(Б.Л. Пастернак)

«Смеялся Кузнецкий»

(В.В. Маяковский «Хорошее отношение к лошадям»)

— времени

«Любезный Ариост, быть может, век пройдет…» (О.Э. Мандельштам «Ариост»)

— средств

Красавица моя, вся стать,

Вся суть твоя мне по сердцу,

Вся рвется музыкою стать,

И вся на рифмы просится.

(Б.Л. Пастернак)

— принадлежности

Когда мужик не Блюхера

И не милорда глупого -

Белинского и Гоголя

С базара понесет?

(Н.А. Некрасов «Кому на Руси жить хорошо»)

— вещества

Люди говорили морю: «До свидания»,

Чтоб приехать вновь они могли – 

В воду медь бросали, загадав желанья, - 

Я ж бросал тяжелые рубли…

(В.С. Высоцкий) 

— признак

 «Нет, кумушка; а видывал частенько,

Что рыльце у тебя в пуху».

(И.А. Крылов «Лисица и сурок»)

7) Синекдоха

— «часть-целое»
«Петр Степанович давно уже примечал, что этот тщеславный, избалованный и оскорбительно-недоступный для неизбранных господин, это «почти государственный ум» просто-запросто в нем заискивает…» 
(Ф.М.Достоевский «Бесы»)

— множество

Скоро

только очень образованный
                          француз

      будет


кое-что


           соображать по-русски.

(В.В. Маяковский «Американские русские»)

— употребление собственных имен в нарицательном значении 

Гроза прошла – еще курясь, лежал

Высокий дуб, Перунами сраженный…

(Ф.И. Тютчев «Успокоение»)

8) Антитеза лексическая

Я больше всех удач и бед

За то тебя любил…

(Б.Л. Пастернак «Не трогать, свежевыкрашен»)

9) Ирония

Хорошо у нас

в Стране Советов.

Можно жить,

работать можно дружно.

Только вот

поэтов,

к сожаленью, нету —

впрочем, может,

это и не нужно.

(В.В. Маяковский «Юбилейное»)

10) Гипербола

Объятье в тысячу охватов,

Чем обеспечен твой успех? 

(Б.Л. Пастернак) 

Это ведь значит – обнять небосвод,

Руки сплести вкруг Геракла громадного,

(Б.Л. Пастернак «Сложа весла»)

Уведи меня в ночь, где течет Енисей

И сосна до звезды достает…

(О.Э. Мандельштам)

11) Литота (мейозис)

Тени вечера волоса тоньше

За деревьями тянутся вдоль…

(Б.Л. Пастернак «Божий мир»)

12)  Эпитет

— метафорический

Есть в светлости осенних вечеров

Умильная, таинственная прелесть!..

(Ф.И. Тютчев)

— метонимический

Не отдернуть руки, не избежать ожога,

измеряя градус угла чужого

в геометрии бедных, чей треугольник кратный

увенчан пыльной слезой стоваттной.

(И.А. Бродский)

— постоянный

серый волк, крутые горы, горючие слезы

II. Фигуры.

1) Анаколуф

Мне совестно, как честный офицер». 

(А.С. Грибоедов «Горе от ума») 

2) Алогизм 

«Иван Яковлевич, как всякий порядочный русский мастеровой,  был  пьяница страшный».

 (Н.В. Гоголь «Нос»)

3) Амфиболия

«…ночной пирог несет сочельник

над головою».

(И.А. Бродский)

4) Антитеза синтаксическая

О рьяный конь, о конь морской,

С бледно-зеленой гривой,

То смирный, ласково-ручной,

То бешено-игривый!

(Ф.И. Тютчев «Конь морской»)

5) Инверсия

— контактная

Шел я, брел я, наступал то с пятки, то с носка,

Чувствую – дышу и хорошею…

Вдруг тоска змеиная, зеленая тоска,

Изловчась, мне прыгнула на шею… 

(В.С. Высоцкий)

— дистантная

«В ночной столице фотоснимок

печально сделал иностранец…»

(И.А. Бродский)

6) Парцелляция

Бессонница. Гомер. Тугие паруса.

Я список кораблей прочел до середины.

(О.Э. Мандельштам)

Английские каменные деревни.

Бутылка собора в окне харчевни.

Коровы, разбредшиеся по полям.

Памятники королям.


(И.А. Бродский «В Англии»)

7) Риторический вопрос

Кто может знать при слове «расставанье»,

Какая нам разлука предстоит?

(О.Э. Мандельштам «Tristia»)

8) Риторическое восклицание

Еще в ушах стоит и звон и гром,

У, как трезвонил вагоновожатый!

(А. Тарковский)

9) Силлепс

Грех думать – ты не из весталок:

Вошла со стулом,

Как с полки, жизнь мою достала

И пыль обдула.

Ветер розу пробует

Приподнять по просьбе

Губ, волос и обуви,

Подолов и прозвищ.

(Б.Л. Пастернак) 

«И в гортани моей, где положен смех

Или речь, или горячий чай…»

(И.А. Бродский)

10) Гендиадис

«тоска дорожная, железная» (А.А. Блок)

«Я пьян давно, мне всё – равно» (А.А. Блок)

«Эти стаи, эти птицы…» (А.А. Фет)

11) Эллипсис 

«…— Ставрогин? – сказал Кириллов, приподымаясь с полу с мячом в руках, без малейшего удивления к неожиданному визиту. – Хотите чаю?

Он приподнялся совсем.

      — Очень. Не откажусь, если теплый, - сказал Николай Всеволодович, - я весь промок.


— Теплый, горячий даже, - подтвердил Кириллов, - садитесь: вы грязны, ничего; пол я потом мокрою тряпкой…»  

(Ф.М.Достоевский «Бесы»)

12) Эналлага

«Стариков полусонная стая…» 

(Н.А. Некрасов)

13) Параллелизм (синтаксический)

— прямой

Ты поскачешь во мраке, по бескрайним холодным холмам,

вдоль березовых рощ, отбежавших во тьме, к треугольным домам,

вдоль оврагов пустых, по замерзшей траве, по песчаному дну,

освещенный луной, и ее замечая одну.

(И.А. Бродский)

— обращенный (хиазм)

«- Лошадь упала!

- Упала лошадь!»

(В.В. Маяковский «Хорошее отношение к лошадям»)

— полный (изоколон)

Так тянет снег. Так шепчут хлопья.

Так шепелявят рты примет.

Там подлинник, здесь – бледность копий.

Там все в крови, здесь крови нет. 

(Б.Л. Пастернак)

— неполный

Смотри, смотри, приходит полдень,

чей свет теплей, чей свет серей…

(И.А. Бродский)

Я хотел бы ни о чем еще раз поговорить,

Прошуршать спичкой, плечом

Растолкать ночь, разбудить.

(О.Э. Мандельштам)

14) Синтаксический повтор

— контактный
«Добрый путь. Добрый путь. Наша связь,

Наша честь не под кровлею дома…»

(Б.Л. Пастернак) 

— дистантный 

«И если призрак здесь когда-то жил,

То он покинул этот дом. Покинул» 

(И.А. Бродский «Я обнял эти плечи…»)

— полиптотон

А слава – почвенная тяга.

О, если б я прямей возник!

Но пусть и так, - не как бродяга,

Родным войду в родной язык.

(Б.Л. Пастернак) 

— антанакласис 

Не стремись прежде времени к душу,

Не равняй с очищеньем мытье, - 

Нужно выпороть веником душу,

Нужно выпарит смрад из нее. 

(В.С. Высоцкий «Баллада о бане»)

Непроходимость двора из-за сугробов, щели,

куда задувало не хуже, чем в той пещере,

преграждали доступ царям, пастухам, животным,

оставляя нас греться теплом животным

да армейской шинелью.

      (И.А. Бродский)

— анафора

Не будет больше праздников для вас

не будет собутыльников и ваз

не будет вам на родине жилья

не будет поцелуев и белья

не будет именинных пирогов

не будет вам житья от дураков

не будет вам ни хлеба ни питья

не будет вам на родине житья

не будет вам ладони на виски

не будет очищающей тоски

не будет больше дерева из глаз

не будет одиночества для вас

(И.А. Бродский «Зофья»)

— эпифора

В декабре на заре было счастье,

Длилось - миг.

Настоящее, первое счастье

Не из книг!

(М.И. Цветаева «Декабрь и январь»)

— рефрен

(«Рождественский романс»)

— анадиплосис

Пусть вьюга с улиц улюлю, - 

Вы – радугой по хрусталю,

Вы – сном, вы – вестью: я вас шлю,

Я шлю вас, значит, я люблю.

(Б.Л. Пастернак)

— прозаподосис

«…мимо черных кустов, вдоль оврагов пустых, воздух бьет по лицу,

говоря сам с собой, растворяется в черном лесу.

Вдоль оврагов пустых, мимо черных кустов, - не отыщется след…»

(И.А. Бродский)

— симплока

Во поле березонька стояла,

Во поле кудрявая стояла. (Народная песня)

15) Анноминация

«Где римский судия судил чужой народ»

(О.Э. Мандельштам)

16) Градация

— восходящая

«от грамматики новой на сердце пряча

окончание шепота, крика, плача».

(И.А. Бродский)

«Похоронные слезы напрасны – 

Ты трепещешь, смеешься, жива!» 

(А.А. Блок)

«Приближений, сближений, сгораний – 

не приемлет лазурная тишь…» 

(А.А. Блок)

— нисходящая (антиклимакс)

«Всё померкло, прошло, отошло…»

(А.А. Блок)

17) Плеоназм 

«Оттепелями из магазинов веяло ватным теплом» 

(Б.Л. Пастернак)

 «И верный знак, что мы внутри неразмыкаемого круга» 

(А.А. Блок)

18) Асиндетон

Мелко исписанный инеем двор!

Ты – точно приговор к ссылке

На недоед, недосып, недобор,

На недопой и на боль в затылке.

(Б.Л. Пастернак)

19) Полисиндетон

Ни тоски, ни любви, ни печали,

ни тревоги, ни боли в груди,

будто целая жизнь за плечами

и всего полчаса впереди.

(И.А. Бродский)

Основные понятия стиховедения. Система русского стихосложения.

1. Метр. Ритм. Стопа. Клаузула. Анакруза. Рифма. Ритмический перенос. Цезура.

Стихосложение (версификация) – способ организации звукового строя речи, по которому речь делится на две категории – стихи и прозу.  

Стих – речь, в которой, кроме общеязыкового членения на предложения, части предложений и т.д., присутствует и другое членение – на соизмеримые отрезки (речевые звенья). стихотворная строка, стиховой ряд (Единица ритма в стихотворной речи);

Метр – правильное чередование идентичных ритмических элементов текста (Фед);

общая схема звукового ритма стиха; упорядоченность внутри стиха;

чередование слабых и сильных мест (Гасп) 

сочетание сильных и слабых слогов (Чернец)

Частный случай ритма.

Пример: метр ямб (при этом включает в себя размеры: 4-стопный, 5-стопный, 6-стопный ямб и др.)

Ритм – (в общем смысле) закономерное чередование сильных и слабых моментов времени (звуков речи) – Жирм.

Общая упорядоченность звукового строя стихотворной речи (Гасп).

Под промежутками понимаются слабые и сильные места, образующие такт. 

Сильное место (ЛЭС)- икт

Слабое место (ЛЭС) – междуиктовый интервал

ФУНКЦИЯ: создание ощущения «ритмического ожидания»

Стопа – условная мера, единица внутреннего членения стиха; единица соизмеримости строк, обладающих метром. Стопа имеет фиксированный слоговой объем – только два или три слога. Регулятор движения речи.

Единица повторности в метрическом стихе, определяет закон, по которому будут чередоваться долгие и краткие слоги (Жирм.) 

В силлабо-тоническом стихосложении стопа – это группа слогов, объединенных одним ударением; повторяющееся сочетание метрически сильного места (икта) и метрически слабого места. 

Клаузула – «дополнительное урегулирование стиха» (Гасп.), окончание стиха, определяющееся по отношению к ударной константе. 

Выделяются: односложные (мужские), двусложные (женские), трехсложные (дактилические), четырехсложные (гипердактилические). 

Ударная константа – последнее ударение в стихе, являющееся знаком его ритмического завершения.

Анакруза – слабое место в начале стиха до первого икта. В силлабо-тонической системе стихосложения различается анакруза нулевая (хорей, дактиль), односложная (ямб, амфибрахий), двусложная (анапест). 

Рифма – композиционно-звуковой повтор внутри или в конце стиха; чаще всего - созвучие окончаний стиха, тождество (иногда неполное) звуков стиха; существуют внутренние, начальные, цепные рифмы.

ФУНКЦИЯ рифмы:

организующая роль в метрической композиции стиха (членит стихи, объединяет их в периоды, строфы);

фоническая (опорная позиция для звукописи);

семантическая («рифмическое ожидание»)

Стих без рифмы – белый.

Рифмы различаются по точности и неточности. Также существуют закрытые и открытые рифмы (согласные и гласные звуки в конце строки соответственно). Отличает рифмы и богатство (глубина)/ бедность созвучий. 

Главная классификация рифм – по их взаимному расположению, или по системе рифмовки.

Смежная рифмовка (или парная): aabb.

Перекрестная: abab.

Кольцевая: abba.

Смешанная: например, abbacc.

Кроме того, существуют такие разновидности рифм, как омонимическая рифма (художественный эффект такой рифмы, как правило, комический; воспринимается как игра слов), тавтологическая рифма – слово рифмуется с самим собой (акцентирование внимания на семантике слова, а не на внешних показателях), сквозная рифма (каждое слово в строке чередуется с соответствующим из др.) Цепная рифмовка – одна из организующих рифм соединяет две строфы: является концом для одной и началом для другой. 

Ритмический перенос – анжанбем`ан – несовпадение синтаксической и ритмической паузы в стихе, когда конец фразы или колона не совпадает с концом стиха (ударной константой). Некоторые ученые рассматривают перенос как модификацию ритмического перебоя. Действительно, ведь для стихотворений характерно поддержание  ритмических и синтаксических разделов (отрезков). В том числе, по причине эффекта «ритмического ожидания», возникает ощущение ритмического перебоя. Несимметричный разрыв строки или строфы. Слова воспринимаются подчеркнуто, рельефно.   

Различают строчный, строфный и слоговой переносы. Строчный перенос позволяет выделить особенно важное по смыслу слово.

Строфный перенос встречается горазде реже. Яркий пример – онегинская строфа. А также И.А. Бродский:

Век скоро кончится, но раньше кончусь я.

Это, боюсь, не вопрос чутья.

Скорее – влияние небытия

На бытие: охотника, так сказать, на дичь…

Федотов предлагает иную классификацию: синтактико-строчный перенос, синтактико-строфический, словесно-строчный, словесно-строфический.

Художественная ФУНКЦИЯ переноса:

употребление переносов сообщает речи напряженность, взволнованность, неуравновешенность, передает экспрессию автора. Кроме того, при переносе разделенные межстиховой паузой синтагмы оказываются в сильной позиции, перенос подчеркивает границу стиха, его ритмическое единство. 

Цезура – постоянный словораздел в стихе, предполагающий при чтении внутристиховую паузу. Характерна для длинных строк (от 4-х стоп), фиксирует в стихе внутреннюю паузу, разбивает его на полустишья, гармонизирует и упорядочивает ритмическую систему в целом.  

2. Силлабическое стихосложение.

Досиллабический стих (или говорной) – стих с произвольным количеством слогов в строке и регулярной рифмой в соседних строках. Характерен для литературы XVII века. Промежуточная форма между эмбриональной стихопрозой и силлабическим стихом.

Силлабический стих – стих с урегулированным количеством слогов и постоянным расположением цезуры в строке. Все основные параметры стиха следовали ритму русской речи. Гипотеза Томашевского: предполагал, что силлабика укоренилась в русской поэзии благодаря специфической манере стиховой декламации. Силлабические вирши декламировались своеобразным речитативом, в результате чего и выровнялись в стройные соразмерные ряды. Метрическим стержнем системы является количественное соотношение слоговых масс: либо тождество, либо закономерно чередование. Акцент с рифмы переносится на метр. Рифма характеризовалась количеством созвучных слогов в конце стиха: рифмы односложные, двусложные и т.д.

Преобладание женских рифм, однако не каноничное. Интересно, что впоследствии к принципам силлабизма было добавлено константное ударение в конце стиха и полустиший.

Основными размерами русской силлабики являлись 8-сложник, 11-сложник, 13-сложник.  Примером силлабического стиха является французский александрийский стих: это двенадцатисложный стих с одним ударением – ударной константой; позже у классицистов – ударение после 6 слога, появление цезуры. +перекрестная рифма.

3. Реформа русского стихосложения в XVIII веке. 

Источники реформы Тредиаковского многообразны: счет на стопы он взял из античной метрики, принцип ударных слогов – в немецкой и голланлской метрике, предцезурное ударение и обязательную рифму – во французской. Сама мысль применения тонического ритма к русскому стиху была подсказана Тредиаковскому наблюдениями над ритмом русских народных песен. 

Новшеством Тредиаковского в его программном трактате «Новый и краткий способ к сложению российских стихов» (1735 г.) был его научный, исследовательский подход к стиху. И досиллабическое, и силлабическое стихосложение в русском стихе утверждались лишь практически, на слух, или с опорой на иностранные пособия. Исходными для Тредиаковского являлись два факта: это природные данные русского языка и сложившаяся традиция русского стиха. На основании этих фактов он заключает, что именно «тоническая» ударность должна определять систему русского стихосложения и именно 11-сложный и 13-сложный размеры с женским окончанием являются основными размерами русского стиха. 

Сам стих Тредиаковский предлагает измерять не слогами, а двусложиями – «стопами» (это прием французского стиховедения того времени). Установил 4 стопы: хорей, ямб, спондей, пиррихий. Главным метром объявлялся 6-стопный хорей. Стихов, более коротких, чем 11-сложник и 13-сложник, Тредиаковский не коснулся.

Однако в 1739 г. в Петербургскую Академию приходит знаменитое «Письмо о правилах русского стихотворства», в котором Ломоносов довершает дело, начатое Тредиаковским.

Ломоносов подходит к стиху как практик. Из двух исходных положений Тр. он полностью принимает только первое – опора стиха на естественные данные языка, т.е. на противопоставление ударных и безударных слогов. 

В остальном же Ломоносов имеет собственное мнение: стих должен отличаться от прозы не за счет силлабической, а за счет тонической правильности. Ломоносов допускал неравносложность стиха, т.е. свободное чередование мужских и женских окончаний, но требовал строго выдерживать последовательность правильных метров. 

Всего Ломоносов намечает 30 размеров. 

Антиох Кантемир («Письмо Харитона Макентина, содержащее правила русского стихосложения», 1743 г.) имел особое мнение на этот счет. Из двух новшеств Тредиаковского он принимает лишь одно: упорядочивает ударность в окончаниях стихов и полустиший, но оставляет свободным расположение ударений внутри стиха. Модернизированный таким образом силлабический стих занимал между вольностью силлабики и единообразием хореического стиха у Тредиаковского.  

Однако быстрый темп развития русской культуры показывал, что время требует стиха, максимально противопоставленного прозе. Таким был стих, предложенный Ломоносовым.

Таким образом, в 1752 г. Тредиаковским был выпущен новый трактат по стихосложению «Способ к сложению российских стихов, против выданного в 1735 году исправленный и дополненный». Тредиаковский дает подробное описание 14 размеров, среди них – гекзаметр, пентаметр, тетраметр, триметр, диметр и др. Победа новой системы стихосложения ознаменовала еще большее углубление оппозиции «стих-проза»,     

4. Силлаботоника. Отступления от метра. Строфика. Твердые формы.

Силлабо-тонический русский стих является классическим русским стихом. 

Силлабо-тонический стих – слогоударный стих, в котором первичным и организующим является метр. Он управляет чередованием сильных и слабых слогов в стихе, а также создает «ритмическое ожидание». Для данного типа стихосложения важна ритмическая инерция, которая сама по себе может служить знаком системы, и её малейшее нарушение сразу фиксируется сознанием читателя. 

Различаются двусложные и трехсложные метры. Они разноприродны: первые основаны на урегулировагии безударных слогов, вторые – ударных. 

Мера метра - стопа, основанная на ударности и неударности (или тоническая стопа).  

Основные метры:

Ямб – двусложный метр с ударением на втором слоге. Четные слоги являются иктами. Введение ямба в поэзию – заслуга Ломоносова.

Ямбические размеры: 4-стопный – самый распространенный размер; 2-стопный, 5-стопный, 6-стопный. Вольный (разностопный) ямб – основной басенный размер. 

«Твоя гроза меня умчала и опрокинула меня» Блок

Хорей – двусложный метр с ударением на первом слоге. Нечетные слоги являются сильными.

Хореические размеры: 2-стопный, 4-стопный, 5-стопный.

«Выхожу один я на дорогу»

Анапест – трехсложный метр с ударением на третьем слоге (3, 6, 9, 12).

Размеры: 3-стопный, 4-стопный.

Пример: «Петербург»  Мандельштама

Амфибрахий - трехсложный метр с ударением на втором слоге (2, 5, 8, 11). Характерен для баллад, поэм. 

Дактиль - трехсложный метр с ударением на первом слоге (1, 4, 7, 10). 

Размеры: популярен 3-стопный дактиль. Использовался в составе гекзаметра и как самостоятельный метр. В античной метрике гекзаметр – дактило-хореический стих, в силлаботонике – 6 стопный дактиль.

«Я, Матерь Божия, ныне с молитвою, пред твоим образом, ярким сиянием…»

+Полиметрия

Отступления от метра:

1) пропуски ударений на сильных местах:

пиррихий – стопа из двух безударных слогов в двусложных размерах в силлабо-тонической системе стихосложения.

«Опять, как в годы золотые»

«Для берегов отчизны дальной»

трибрахий – стопа из трех безударных слогов в трехсложных размерах.

«Слезы людские, слезы людские…»

2) появление внеметрических ударений на слабых местах:

спондей – стопа из двух ударных слогов в двусложных размерах.

Швед, русский колет, рубит, режет…

Бакхий – амфибрахическая стопа с дополнительным ударением на третий слог.

«Уноси мое сердце в звенящую даль…»

антибакхий – амфибрахическая стопа с дополнительным ударением на первый слог.

амфимакр – трехсложная стопа с ударением на первом и последнем слогах. 

тримакр – стопа из трех ударных слогов в трехсложном размере.

3) ритмическая инверсия

Строфика. Твердые формы. 

История строфики начинается с XVII в. В основе построения строфы лежала повторяющаяся схема рифмовки. Основным видом строфы стало четверостишие, но существовали также и 6-стишия, 8-стишия, 10-стишия. 

Строфа – это группа стихов, объединенных каким-либо формальным признаком, повторяющимся периодически. В античной поэзии, не знавшей рифмы, таким признаком обычно было устойчивое чередование строк разных метров, в новоевропейской поэзии таким признаком стало чаще всего чередование рифм.

Повторяющийся элемент метрической композиции стихотворения (Жирм.) 

Александрийский стих - французский силлабический 12-сложник с цезурой после 6-го слога; 6-ст. ямб с цезурой после 3-й стопы.

Сицилианская октава – восьмистишие с перекрестной рифмовкой.

Октава – АБАБАБВВ, 5-стопный ямб. «Домик в Коломне» (элегический характер).

Спенсерова строфа – АБАББВБВВ

Одическая строфа – десятистишие АБАБВВГДДГ

Онегинская строфа, созданная Пушкиным для своего романа в стихах, – одна из самых длинных в русской поэтической практике: 14 стихов из 4 субстроф с рифмовкой АбАб+ВВгг+ДееД+жж. Таким образом, здесь следуют друг за другом четверостишия всех трех возможных рифмовок – перекрестной, парной и охватной, а затем заключительное двустишие. Размер – 4-стопный ямб. Онегинская строфа часто рассматривается как твердая форма, чему способствуют синтаксические связи (строчные переносы), смысловая законченность. Двустишие подводит итог. 

Терцина – разновидность цепной рифмовки. АБА, БВБ, ВГВ, ГДГ. «Божественная комедия» Данте. 
Твердые формы:

Канцона – (с итал. песня) лирический жанр трубадуров. Состоит из 5-7 строф, длинные строки чередуются с короткими. АБВ+БАВ+ВГДдГдЕЕ. В конце стихотворения следует заключительная полустрофа, так называемая «посылка», вывод или обращение.

Баллада -  твердая форма средневековой французской поэзии: три строфы на одни и те же сквозные рифмы и полустрофа-посылка. Размер может быть как восьмисложный (как правило, 4-стопный ямб; АБАБ+БВБВ), так и десятисложный (5-стопный ямб; АБАББ+ВВГВГ). Последняя строка во всех строфах повторяется как рефрен. Брюсов – раздел в книге стихов.

Секстина - твердая форма, разработанная провансальскими и потом итальянскими поэтами XII—XIII вв.: шесть строф по шесть строк с добавочной полустрофой в конце; строки во всех строфах кончаются на одни и те же шесть слов в разной последовательности. И. Северянином была изобретена подобная форма – квинтина (5 строфа из 5 строк с тавтологическими рифмами). Бальмонт – книга секстин.
Триолет - это восьмистишие с рифмовкой АБ+АА+АБАБ (курсивом выделены повторяющиеся строки-рефрены); знаком «+» отмечены границы первоначального припева и двух строф, в «правильном» триолете на этих местах непременно должны были стоять точки. Сологуб написал целую книгу триолетов. Возникновение формы связано с хороводными песнями романских народов.

Рондель - тринадцати- или четырнадцатистишие из трех строф с рифмовкой АББА+АБАБ+АББАА(Б). И.Северянин

Рондо – возникло как вариация ронделя. В классическом рондо 15 строк с рифмовкой ААББА+АББх+ААББх.

СОНЕТЫ.

Французского типа - четырнадцатистишие из двух четверостиший (катренов) и двух трехстиший (терцетов) на 4 или 5 сквозных рифм. Он возник, вероятно, как упрощенная форма канцоны. Варианты рифмовок были разные (в зависимости от сочетаний), контаминированным видом рифмовки является АББА+АББА+ВВГ+ДДГ. 

Английского типа - АБАБ+ВГВГ+ДЕДЕ+ЖЖ.

Итальянского типа – 


Перевернутый – вначале следовали терцеты, а за ними – катрены.

Венок сонетов – соединение 14 сонетов, последняя строка каждого повторяется в начале следующего, из этих строк складывается последний сонет – магистрал. 


ФУНКЦИЯ твердых форм: расцвет в серебряном веке, связано с тяготению к циклизации, рефренности, которые создавали эти формы. Каждая строка осмысляется на новый лад.  
5. Дольник. Тонический стих. Верлибр.

Тонический стих – стих, определяющийся количеством ударений в строке. Число слогов между ударениями является переменной величиной.

Специфика дольника заключается в том, что стих распадается не на стопы, а на неравные по количеству слогов доли, объединяемые одним ударением. Одним из первых размеров появился 3-иктный дольник (Блок «Стихи о Прекрасной Даме», «Поэма без героя» Ахматова), основанный на трехсложных размерах. Вслед за ним появляется 4-иктный (Маяковский «Люблю», «Про это»), 2-иктный не получает особого распространения.

Акцентный стих (Томашевский; чистотонический стих) – стих со свободными междуиктовыми интервалами, отсутствует предсказуемость ударений, именно поэтому усиливается значение рифмы. Различаются 3-ударник, 4-ударник, 2-ударник. Характерен для трагической тематики, создает ощущение надрыва, некоторой болезненности. Широко использовался футуристами. 

Тактовик (Квятковский) – расшатанный дольник, переходная форма стиха от силлаботоники к чистой тонике (между акцентным стихом и дольником); определяется по объему междуиктовых интервалов. Как правило, этот интервал составляет от одного до трех слогов (как правило). 

3-иктный, 2-иктный. Различное количество иктов в строке, интонационно он ближе к акцентному стиху. 

Крата – мера метрического стиха, наряду с тактометрическим периодом.

Верлибр (свободный стих) – стиховая структура, не имеющая постоянной системы повтора; стих с «ритмическим минимумом» без рифмы, неравносложный и неравноударный (отличия от прозы: эмоциональное творение, особое поэтическое настроение, выравненное количество ударений и слогов в строке, ритмико-синтаксический параллелизм – организующее начало).

«Когда вы стоите на моем пути,

Такая живая, такая красивая,

Но такая измученная…»

Белый стих – стих без рифмы, но с ритмом.


