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ВВЕДЕНИЕ

Связанные вопросы с категорией стиля автора, относятся к тем

противоречивым проблемам языкознания, которые не теряют свою

актуальность на каждом новом этапе  развития лингвистической науки.

Исследователи солидарны в том, что, не осознав понятие авторский стиль,

невозможно проникнуть в глубины художественного текста, установить

особенности словесной архитектоники произведения, определить

композиционную индивидуальность  произведения,

Но на данный момент в отечественном языкознании нет исследований

особенностей употребления грамматических и лексических единиц в

авторском стиле А.Мердок. Творчество исследуемого нами автора – крайне

самобытное явление в литературе.  Своеобразные взгляды на общество,

литературу, концепции мира и художественное виденье  обусловили

индивидуально-неповторимый характер авторских приемов познания и

воссоздания действительности в слове.

Актуальность выбора темы обуславливается необходимостью

совершенствования описаний лексико-семантических особенностей

авторского стиля и нового виденья этой лингвистической категории. Среди

отечественных ученых отсутствуют работы, в которых был бы главным

комплексный квантитативный анализ  характерных факторов использования

всех базовых лексических, грамматических и стилистических единиц в

авторском стиле А.Мердок.

Внимание к ней и ее творческих наработках представлена корпусом

многочисленных исследований. Из ее соотечественников – это A.S. Byatt,

L. Kriegel, M. Bradbury, B. Magee, M. Bellamy, P. Conradi, S. Blackburn,

J. Shippley. В литературоведении к романам А. Мердок обращались

В. Скороденко, Є. Гусєва, В.В. Ивашова, Е. Гениева, И.М. Левидова и др.

Свое понимание творчества писательницы изложили и представители

литературоведения И.Н. Мизинина, Г.В. Клименко, О.Н. Самсонова,
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В.Е. Пешко, Ю.М. Левин, Н.Я. Мадорська, С.П. Толкачов.

Плодотворный писательский опыт А.Мердок настолько

специфический, что его производительная рецепция всегда будет связана с

актуализацией текста в аспекте опред еленной дискурсивной практики.

На фоне общей проблематики цель научной работы – изучить

особенности употребления грамматических, лексических и стилистических

единиц в авторском стиле А.Мердок.

Достижение цели предусматривает решение таких задач:

1. Изучить лингвистические, лексические, грамматические и

стилистические особенности художественного текста;

2. Рассмотреть особенности художественного стиля А.Мёрдок;

3. Проанализировать лексические, грамматические,

лингвистические и стилистические особенности романов в

художественных произведений А. Мердок.

Объект исследования – художественные тексты произведений

А.Мёрдок.

Предметом исследования – лингвистические особенности

художественные тексты произведений А.Мёрдок.

Методы исследования . Характер исследования определил

комплексное использование: индуктивного метода, обуславливающего

направление исследования от накопления к систематизацииязыкового

материала и определению обоснования функционирования лексических

элементов в авторском стиле; метода дистрибутивного анализа и

контекстологического метода – для рассмотрения функционирования

лексических элементов в тексте, которые  направлен на уточнение

семантической структуры исследуемых частей речи.

В качестве материала исследования было проанализировано

художественные произведение А. Мердок «Черный Принц», «Море, море»,

«Дитя слова».
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Теоретическая значимость  работы заключается в том, что итоги

проведенного исследования дополняют учение о художественном тексте и

авторском стиле.

Практическое значение полученных результатов. Наблюдение и

выводы, полученные в результате анализа  лексического материала, могут

быть использованы при подготовке к практическим занятиям  по

лексикологии и стилистике, анализе художественного т екста, при написании

статей и выполнении курсовых и дипломных р абот.

Цели и задачи работы определелили ее структуру: она состоит из

введения, двух глав, заключения, с включением промежуточных выводов и

списка литературы.
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ГЛАВА 1. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ  ЛИНГВИСТИЧЕСКИХ

ИССЛЕДОВАНИЙ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ П РОИЗВЕДЕНИЙ

1.1. Лингвистические особенности художественного текста

Текстом принято называть сообщение, что объективируется в виде

письменного документа, при этом ему характерна литературная обработка

согласно типу данного документа, которая состоит из целого ряда

отличаемых единств, объединенных в единое целое различными

несколькими типами связи в области лексики, грамматики и логики; при этом

соответствуя определенному модальному характеру и прагматической

установке [Петрова 2000, c.6].

Итак, к характерным свойствам текста м ожно отнести:

 завершенный тип (целостная структура);

 взаимовлияние всех его составных частей;

 нормативная и стилистическая обработка;

 прагматическая организованность.

Текст представляет собой сложное в структурном отношении целое,

сконтруированное из целых единиц [Петрова 2000, c.8].

Такого типа неделимые единицы (словосочетание, слово или морфема)

в свой черед являются текстовыми смысловыми единицами (однако они не

являются «целыми единицами», поскольку не обладают законченностью

смысла и его целостностью). В художественных текстах смысловую

весомость, акцентуацию приобретают также фонетические единицы.

Таким образом, любой текст является продуктом языка, обладая при

этом не простой структурой и собственным  предметом содержания,

выделяющимся его среди других элементов речи в строю [Петрова 2000,

c.11].

Художественный текст отвечает всем общетекстовым дефинициям: он

обладает структурно-смысловым единством, упорядоченной
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последовательностью единиц, его составляющих, законченностью,

коммуникативной целенаправле нностью. Однако, в отличие от любого

нехудожественного, художественный текст выполняет особую функцию –

эстетическую, которая выступает в сложном взаимодействии

с коммуникативной и является определяющим моментом его особой

организации [Петрова 2000, c.15].

Конкретно-чувственные образы – носители знаний о мире

в художественном тексте, воздействуя на органы чувств, заставляют читателя

переносить на себя изображаемые события и переживания, вызывают то

эмоциональное состояние, без которого не может состояться х удожественное

(эстетическое) восприятие произведения [Винокур 2009, с. 10].

Представленная в содержании литературного произведения

отображенная действительность и ее активное авторское понимание и оценка

существуют лишь в конкретной словесно -художественной материи [Винокур

2009, с. 14].

Языку художественного произведения характерна двоякая суть. На

первом месте, язык - форма реализации замысла писателя, выступает

в качестве практического выражения мысли. Это положение является общим

для «поэтического» и «практического» языка. На первом месте, языку

художественной литературы присуща самостоятельная содержательная

значимость, являясь способом передачи враждебности или симпатии,

приязни, заинтересованности, дружелюбия, преданности автора

к сообщаемой информации и формой олицетворения его эмоциональных и

эстетических чувств и волнений. Г.О. Винокур отмечает, что «в языке

говорящий или пишущий не только передает тем, к кому обращается, то или

иное содержание, но и показывает одновременно, как он сам переживает

сообщаемое» [Винокур 2009, с. 16].

Предмет лингвистического анализа представлен языковым материалом

художественных текстов. «Ключевая задача лингвистических исследований

художественных текстов – анализ различных языковых уровней
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(фонетический, морфологически й, синтаксический, лексический ), показать те

лингвистические возможности, с помощью которых достигается идейная и

эмоциональная фабула литературных произведений то есть «в анализе

формы увидеть полное содержание » [Петрова 2000, c. 9].

1.1.1. Лексические особенности художественного текста

Текст, независимо от того, из каких непосредственных элементов он

состоит (предложение, сверхфразовое единство или абзац), в конечном

результате состоит из слов. Слова, из которых состоит текст, могут

принадлежать к частям речи (существительное, прилагательное, глагол,

наречие, местоимение и т.п.) или к семантическим подклассам или

тематическим группам, например: «географические реалии», «растительный

мир», «животный мир», «экзотизмы», «морское дело», «военное дело».

«Лексике в структурной композиции и системе языкового пространства

художественного текста принадлежит соответствующая особая позиция.

Единицы, представленные на лексическом уровне – это основные средства

текстостроения, его смыслообразования и смысловыражения.  Слово,

в сравнении с другими текстовыми единицами, владеет мощной силой

в направлении структуры, конструктивности, смыслонакопления кумуляции »

[Бабенко 2000, c.325].

Подлинно, слово – это фундаментальный, центральный решающий

речевой, текстовый знак, который проявляет черты, характеристики

всевозможных способов речевого, текстового мышления, выражает и

воспроизводит в художественном тексте осязаемый, конкретный,

объективный, материальный, предметный, вещественный  и воображаемый,

вымышленный, надуманный; ил люзорный, порожденный фантазией,

порожденный воображением, химерический  мир, формирует картину мира,

особенный мир эмоциональной сферы человека , его мыслей и духовно-

ценностного багажа [Бабенко 2000, c.326].
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«Слово по-прежнему остается единой единицей текста, которая

принимается во внимание научными исследователями художественных

произведений. Общее предметное содержание художественного текста

(к примеру, его имплицитный контекст) формируется за счет определенного

соположения компонентов художественного те кста, смыслы которых

вступают во взаимодействие и вследствие этого порождают новую

семантику, не имеющую формального воплощения на лексическом уровне »

[Чернухина 1984, с.18].

Анализ лексического уровня – этот уровень самый важный, ибо слово –

носитель не только понятийного ядра, образно -чувственного представления,

но и эмоционально оценочных и стилистических значений. «При анализе

художественной речи на лексическом уровне необходимо выделить прямые и

переносные значения как основу всякого образа, их сцепле ние, приемы

усиления выразительности, приемы приращения смысла за счет расширения

рамок словесной сочетаемости, допускаемых языковой нормой, обогащениям

смысла слова с помощью узкого и широкого контекстов, необходимо

отметить случаи сочетания слов с различ ной эмоциональной и

стилистической окраской» [Петрова 2000, c.17].

  В выборе автора лексических единиц зависит от нескольких факторов.

Ведущими из этих факторов можно выделить три следующие: качества

внеязыковой действительности, специфика структуры языка  и отношения

автора к объектам объективной реальности.

Многообразность объектов, явлений и отношений внеязыковой

действительности стимулирует неизбежность факта существования в языке

различных средств наименования этих объектов, качеств и отношений между

объектами. Отсюда вытекает, что употребление той или другой лексической

единицы в текст будет зависеть, в первую очередь, от того, что (какие

объекты внешнего мира) описывает автор. Однако каждый язык владеет

специфическим набором лексических средств обозна чений объектов

внешнего мира, и потому введение в текст той или иной лексической
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единицы также зависит от наличия в языке определенных средств

обозначения объектов внешнего мира. Наконец, выбор определенной

лексической единицы из числа тех, которыми владее т лексическая система

данного языка, может быть предо пределенным отношением автора

к предметам, которые он изображает в своем произведении. Выше

перечислены три фактора можно условно назвать «строение внешнего мира»,

«строение языка» и «отношения автора к описываемому им предмету».

В современном языкознании эти понятия принято называть «сигматика»,

«семантика» и «прагматика» [Чернухина 1984, с.19].

Лексический состав текста, в свою очередь, зависит у того или иного

автора от двух основных факторов:

а) от тематики (жанра, содержания) произведения. Если, например,

тематикой жанра являются приключ ения, то следует ожидать, что

в произведениях этого же жанра часто будут встречаться лексико -

семантические группы «географические реалии», «растительный мир»,

«животный мир», «экзотизмы», «морское дело». Соответственно, если

тематикой произведения являются военные действия, сельскохозяйственные

работы, семейная хроника, то следует ожидать, что в этих произведениях

будет употребляться лексика с подобной семантикой;

б) от того фактора, который называется авторским стилем, от его

индивидуальной манеры изложения. Если, например, авторский стиль

характеризуется большим количеством эпитетов, можно ожидать, что в

произведениях этого автора часто будут употребляться прилагател ьные. Тот

или иной писатель может предоставлять преимущество употреблению

глаголов, существительных и т.п.

Словарь (или словарный запас языка) может быть представлен как

определенная система, в которой разные аспекты слова могут быть выделены

как взаимозависимые. Словарный запас можно разделить на три основных

прослойки: нейтральный, литературный, разговорный. Нейтральная

прослойка имеет универсальный характер. Он неограничен в использовании
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и может применяться во всех стилях языка во всех сферах человеческ ой

деятельности. Литературная прослойка состоит из слов, которые не имеют

локального или диалектного характера и состоит из следующих групп слов:

«1) общих литературных слов;

2) поэтических слов;

3) архаизмов;

4) варваризмов и иностранных слов;

5) терминов.

Разговорный словарный запас включает такие группы слов:

1) общие разговорные слова;

2) сленг;

3) диалектные слова;

4) вульгарные слова» [Galperin 1989, p.70-73].

Особое внимание в настоящем исследовании уделено имена

собственным.

Имена собственные – это группа лексики, обладающей однозначной

соотнесенностью с явлениями действительности.

Как полагает А.Кунин, собственные имена способны

продемонстрировать самые парадоксальные ситуации. Их анализ поможет

увидеть более глубокие общечеловеческие конц епции [Кунин 1972, с.5]. Не

всегда наличие имени нарицательного означает, что предмет или явление

могут также наделяться собственным именем.

В то же время, если у предмета или явления имеется имя собственное,

то наличие имени нарицательного подразумеваетс я как нечто само собою

разумеющееся. Это дает основание делать вывод о том, что имя собственное

служит уточнением первичного названия предмета или явления.

Само по себе собственное имя в полной мере воспринимается только в

непосредственной связи с объекто м, субъектом или предметом, который оно

обозначает. Не всегда и не везде уместно употреблять собственные имена.

Они нужны для персонализации объекта или субъекта. В абсолютном
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большинстве случаев употребление имени собственного – это самый

комфортный вариант выделить какой-то предмет или явление.

Согласно А.В. Суперанской, имя собственное характеризуется

следующими признаками [Суперанская 2007, с. 136]:

 «Объект или предмет, имеющий ИС, наделяется достаточно

четким определением.

 Оно присваивается какому-то конкретному явлению, предмету

или объекту. Именем собственным не может называться класс, группа, или

подгруппа каких-либо индивидов или объектов.

 Оно не имеет четкую коннотацию.

 Оно имеет персонализирующую функцию.

 Оно не имеет классифицирующую функци ю.

Любое имя собственное возникает только в связи с конкретным

предметом субъектом или объектом. Оно всегда предназначается какому -то

конкретному явлению» [Суперанская 2007, с. 142].

Суперанская выделяет также имена собственные, обозначающие

названия отдельных явлений социума: «названий музыкальных и

литературных произведений, самолетов, государственных учреждений,

предприятий и так далее» [Суперанская 2007, с.145].

Библейские персонажи, названия географических точек, имена

исторических личностей и т.п. требуют точного соблюдения традиционного

произношения и наименования. «Именно они – имена собственные –

выступают одной из важнейших составляющих культурной, национальной и

языковой картины мира» [Тер-Минасова 2008, с.176].

Не менее значимую роль при напис ании литературных произведений

отводит собственным именам М. В. Горбаневский. По его словам, «названия

и имена – элементы стилистики автора, слагаемые, помогающие создавать

художественные образы. Они в состоянии отобразить историческую эпоху,

которая отражена на страницах рассказа, повести или романа, могут обладать

социальной характеристикой, передают местный, национальный колорит.
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Собственные имена несут как яркую смысловую нагрузку, так и скрытый

ассоциативный фон. Они – элемент формы художественного про изведения,

имеющий особый звуковой облик » [Горбаневский 1988, с.4].

Любому писателю нелегко подбирать имена и фамилии для

персонажей своих произведений – это важный и сложный этап в создании

художественного произведения. И имена, и географические названия

обязаны отвечать идее произведения, соответствовать его цели, а зачастую и

нести важную смысловую нагрузку. При этом написание должно быть

исключительно верным с точки зрения стилистики и языково -культурных

норм.

Следовательно, в текстах, которые принадлеж ат разным авторам, будет

наблюдаться неодинаковая частота реализации лексико -грамматических

классов слов / подклассов. Лексико-семантические подклассы слов

представлены большими или меньшими по объему лексическими

группировками, которые объединены на основе общей семантики или общей

тематики [Горбаневский 1988, с.9].

1.1.2. Грамматические особенности художественного текста

Под грамматическими элементами текста понимаем такие разряды

слов, которые принято называть частями речи, поскольку такие разряды сло в

характеризуются общими грамматическими (морфологическими) признаками

и общей синтаксической ролью.

«Части речи – это классы или категории слов в словарном составе

языка, которые объединяются по совокупности таких признаков:

одинаковому характеру лексиче ского значения, одинаковому составу

грамматических категорий, одинаковому типу формо создания и

словообразования, одинаковых синтаксических функциям в предложении »

[Москальская 1958, с.28].
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Следует отметить, что классы слов, которые принято называть

«частями речи», обозначаются в современном языкознании разными

терминами («грамматико-семантические классы слов », «лексико-

грамматические классы слов», «парадигматические классы слов » и т. п.).

Наиболее обоснованным, по нашему мнению, есть термин «лексико-

грамматические классы слов», так как эти классы объединяются

совокупностью вышеназванных признаков, характерных для частей речи.

«Лексико-грамматические классы слов, как составные части текста,

будем называть лексико-грамматическими элементами текста. Тесная

взаимосвязь лексических и грамматических значений, которые определяют

структурно-семантический тип слова, дает основание определять части речи

как лексико-грамматические категории. Квантитативное изучение

частотности реализации частей речи в текстах разного в ида становится

актуальной проблемой современного языкознания » [Altmann, Gabriel 2012].

Художественный текст может иметь особую морфологию, не

свойственную типичному представлению о тексте как таковом. О чем идет

речь? Например, такой текст может быть полн остью безглагольным или,

напротив, перенасыщен глаголами. Во втором случае автор таким образом

пытается подчеркнуть динамичность событий, интенсивность действий.

Пример - текст из художественной литературы: «Восстань, пророк, и виждь,

и внемли. Исполнись волею моей...» (А.С. Пушкин). Автор побуждает героя

к действию, призывает к активной гражданской позиции. Дополнительную

образность описания текст художественного стиля может приобретать за

счет насыщения его прилагательными и причастиями. Например: «Яркий

солнечный свет проходил сквозь прозрачный хрусталь вазы на столе и

разбивался радужными брызгами по ее поверхности, искрящимися и

переливающимися всеми цветами радуги». Благодаря данному описанию

перед читателем встает красочная картина, создающая светлое и радостное

настроение. Однако стоит свести количество прилагательных к минимуму, и

весь колорит сразу исчезает: «Солнце освещало хрустальную вазу на столе».
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Несмотря на то что основное содержание, которое в данном случае передает

текст художественной речи, сохранено, картина представляется менее яркой

и, соответственно, менее эмоциональной.

Как мы могли уже убедиться, художественный текст может

различаться по цели высказывания. Для сравнения: «Редкая птица долетит до

середины Днепра». Или: «И вон она поне слась, понеслась, понеслась!..» «Не

так ли и ты, Русь, что бойкая необгонимая тройка, несешься?» (Н.В. Гоголь).

Соответственно, художественный текст может включать в себя все виды

предложений относительно цели высказывания. Также нет ограничений по

интонации, наличию главных и второстепенных членов и т.д. Напротив, чем

сложнее структура предложений художественного текста, чем больше она

изобилует различными дополнениями, средствами выразительности и

прочими изысками, чем более эмоциональным становится воспр иятие его

читателем, тем глубже передается основной замысел автора.

1.1.3. Стилистические особенности художественного текста

«Стилистика речи изучает отдельные реальные тексты, рассматривая,

каким образом они передают содержание, не только на основе нор м,

известных грамматике и стилистике языка, но и на основе значимых

отклонений от этих норм. Она изучает также специфические особенности

функциональных стилей, жанровые, ситуативные и другие разновидности

речи» [Степанов 1954, с. 34]. Стилистика речи определяет стилистические

возможности языка в зависимости от цели и задач общения, содержания,

типа, ситуации речи.

«Рассмотрение произведения каждого автора в частности имеет целью

установление особенностей употребления частей речи в разнотематических

произведениях, и установить вероятные закономерности такого

употребления» [Морева 1965, с. 67].

Исследование авторского стиля занимает одно из главных мест
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в современном языкознании. Лингвостилистическую категорию стиля автора

как стилевого центра отдельного худ ожественного произведения и

творчества писателя в целом впервые разработал и ввел в свои работы

В.В. Виноградов. По мнению ученого, образ автора – это «цементирующая

сила», связывающая цельную словесно-художественную систему

посредством комбинации всех сти левых средств. В этой системе образ автора

выступает внутренним стержнем, центром стилистической системы

произведения [Виноградов 1966, с.92]. Выделившись из лингвистических

трудов ученого, этот термин с успехом начал функционировать в

литературоведении, эстетике.

Полное и глубинное проникновение в стиль автора естественно

обеспечивает комплекс коммуникативных подсистем, направленных на

выражение авторской идеи. Такой комплекс и представляет почву речевой

структуры авторского стиля, которая рассматривается как эстетическая

деятельность, реализованная через текст, который в то же время связывает

действительность, автора и читателя.

«При таком анализе текста авторская стилистика тесно связана со

стилистикой декодирования, стилистикой восприятия. Учет этой

особенности позволяет определить функциональную нагрузку

художественного слова, которая основывается на условиях и принципах его

использования художником и восприятие читателем» [Кухаренко 1973, с. 23].

Специфика индивидуального стиля автора заключается  в следующих

элементах:

1) способе рассказа;

2) средствах организации изложения содержательно-фактуального

материала;

3) отношении автора и читателя;

4) своеобразном отборе языковых средств всех уровней.

К стилистическим особенностям художественных произведен ий можно

отнести использование таких стилистических средств как метафоры,
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сравнения, гиперболы и эпитеты.

«Метафора - оборот речи - употребление слов и выражений в

переносном смысле на основе аналогии, сходства, сравнения » [Ожегов. 1990,

с. 351]. «Сравнение как стилистический приём – это сопоставление двух

предметов, принадлежащих различным классам, с целью усиления какой -то

черты одного из них» [Камышова А. Е. 2006, с. 12]. »Гипербола - это

стилистический прием, основанный на особом характере качественно го и

количественного преувеличения большой/малой меры признака какого -либо

объекта на уровне слова, словосочетания, сложного синтаксического целого,

предложения, текста, целью которого является усиление выразительности,

модифицирующий градосему и реализующ ий категорию градуальности »

[Тихомиров С. А. 2006, с. 16]. «А Эпитет - это не просто признак предмета, а

образная характеристика какого -либо лица, явления, предмета обычно

посредством выразительного метафорического прилагательного » [Гусева Т.

М. 2001, с. 17].

Важным является то, что в художественном тексте может не быть

«образных», метафорических слов и выражений, которые сами по себе

являются экспрессивными или стилистически окрашенными, но, тем не

менее, речь будет образная, так как она что -то изображает и вызывает какие-

то переживания. По мысли Д. Н. Шмелева, во -первых, исследование

художественной речи должно вестись в общем русле исследования стиля

произведения, когда его «язык» изучается как одна из составных частей

художественной формы произведения. То гда в задачу исследователя входит

установление того, как самые различные элементы языка приобретают

образность и экспрессивность, становясь средством выражения

художественного содержания. Во -вторых, анализ «языка» художественной

литературы может быть направлен и на выяснение того, как выразительные

средства самого языка используются писателем при «словесном

оформлении» художественного образа [4].
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Еще одной важной особенностью художественного текста является то,

что в нем могут интегрироваться языковые средс тва всех стилей

литературного языка, трансформированные с целью решения эстетических

задач. В тексте художественного произведения может быть использована

научная терминология и деловые обороты речи, публицистические и

разговорные элементы – неограниченное число единиц разных уровней

языковой системы различной стилевой принадлежности, если они

эстетически мотивированы содержанием и стилем художественного текста.

По образному и емкому выражению Н. С. Валгиной, в художественном

тексте жизненный материал преобр азуется в своего рода “маленькую

вселенную”, увиденную глазами данного автора, что обусловливает

присутствие за изображенными картинами подтекстного,

интерпретационного функционального плана, “вторичной

действительности”. В художественном тексте не просто,  как и в других

языковых единицах, наблюдается единство формы и содержания: поскольку

художественный текст строится на использовании образно -ассоциативных

качеств речи, в нем «форма сама по себе содержательна, она исключительна

и оригинальна, в ней сущност ь художественности, так как избираемая

автором «форма жизнеподобия» служит материалом для выражения иного,

другого содержания…» [5].

При интерпретации произведения мы описываем процесс его

прочтения. Художественный текст допускает множественность

интерпретаций. Но как выбрать одну из множества возможных

интерпретаций? Считаем справедливой точку зрения Л. Г. Бабенко, по

мнению которой «системно-структурная организация художественного

текста, семантика используемых в нем языковых единиц являются основой

объективности его интерпретации, а коммуникативная, прагматическая

природа текста и социальная, культурная компетенция читателя допускают

субъективность, неоднозначность его интерпретации». Ученый предлагает

определение художественного текста в аспекте его инте рпретации: «это
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словесное художественное произведение, представляющее реализацию

концепции автора, созданную его творческим воображением

индивидуальную картину мира, воплощенную в ткани художественного

текста при помощи целенаправленно отобранных в соот ветствии с замыслом

языковых средств (в свою очередь, также интерпретирующих

действительность), и адресованное читателю, который интерпретирует его в

соответствии с собственной социально -культурной компетенцией»

1.2. Особенности художественного стиля А.Мё рдок

Айрис Мердок (1919-1999) – английская писательница, Оксфордский

профессор философии, привлекла внимание читательской среды

неординарностью тематики, неожиданностью сюжетов, утонченностью

стиля, буквально харизматическим вмешательством в эмоциональны й мир

реципиента. Писательница уверенно заявила о себе как романист, драматург,

поэт, публицист и литературовед и в то же время – как философ. Она изучала

классическую филологию в Оксфорде (1938 -1942) и философию

в Кембридже (1947-1948), длительное время преподавала философию

в Оксфордском университете, была автором диссертации о Канте и свыше

двадцати этико-философских трудов. Ее литературное творчество состоит из

нескольких драматических произведений, двадцати шести романов, сборника

поэзии и ряда литературно-критических эссе.

Признанный мастер романного жанра, А. Мердок была лауреатом

нескольких самых престижных литературных премий Великобритании. В

1973 г. за роман «Черный принц» («The Black Prince») писательница

получила самую давнюю литературную наград у Британии – мемориальную

премию Джеймса Тейта Блека (The James Tait Black Memorial Prize); в 1974 г.

ее роман «Святая и нечестивая машина любви » («The Sacred and Profane Love

Machine») получил престижную премию Уитбред (The Whitbread Literary

Award). За роман «Море, море» («The Sea, The Sea») в 1978 г. Мердок
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награждена Букеровской литературной премией (The Man Booker Prize for

Fiction). В целом романы писательницы шесть раз номинировались на

получение этой премии; подобное достижение и до сих пор не превз ойдено

ни одним писателем Великобритании. Она была награждена Орденом

Британской Империи (the Order of the British Empire, 1987), присвоен титул

(Dame) (в 1987 г.). В 2001 году ее первый опубликованный роман «Под

сеткой» («Under the Net», 1954) вошел в 100 наилучших англоязычных

романов ХХ ст. (the American Modern Library). Утонченность имагинативной

природы писательницы удостоверена ее биографами П. Конради (Іris

Murdoch: A Life, 2001) и А.Н. Уилсоном (Іris Murdoch As I Knew Her, 2003), а

также констатируется в воспоминаниях ее мужа Джона Бейли, по своему

научному титулу – Дона Оксфордского университета (Іris: A Memoir, 1998;

Elegy for Іris, 1999).

Романы английской писательницы и в то же время профессионального

философа Айрис Мердок служат ярким примером «междисциплинарной

конвергенции». Ведь каждый ее роман по своей сути является сочетанием

литературы высшего сорта и определенных философских, этичных и

эстетических теорий, а то и полемикой с ними. Именно поэтому фигура

А.Мердок привлекает к себе внимание и сследователей разных отраслей

гуманитарных наук: литературоведения, лингвистики, философии,

культурологии.

Романы Айрис Мердок, которые критика по большей части определяет

как интеллектуальные, философские или философско -психологические,

служат ярким примером именно таких произведений – произведений

мировоззренческой направленности. В ее романах заметны отголоски

определенных философских систем, ведется полемика с несколькими

современными ей философскими направлениями и мыслителями прошлых

эпох.

Е.А. Осипенко в своей диссертации отмечает увлечение А. Мердок

экзистенциализмом, философией Платона. Персонажи писательницы решают



21

моральные дилеммы, касающиеся смысла человеческого бытия

[Осипенко 2004].

В своих диалогах и монологах герои А.Мердок размышляют : Что есть

Бог? Существует ли Он? Что есть Благо, достижимо ли оно для обычного

человека? Персонажи А. Мердок движутся к истине, озарению и пониманию.

В своих художественных произведениях А. Мердок часто использует

прием сократического диалога. Действующее лицо, исполнитель ее романов

– «скромный искатель истины», которую надеется обрести с помощью

диалога, беседы с Учителем или просто коммуникации с другим человеком.

Касаясь тривиальных вопросов, герой без проблем переходит к обсуждению

глубоких проблем человеческого бытия. Герои романов А.Мердок похожи на

персонажей Сократа, Ж.-П. Сартр и других писателей экзистенциального

направления. Они, как и предшественники, делают попытку определить суть

блага, любви, правды, искусства, Бога.

Экзистенциальная направленность поиска истины – одна из ключевых

составляющих тканевой структуры романов А. Мердок. По утверждению

Е.А. Осипенко, они «сотканы из театральных эффектов, комических и

трагических сцен, наполнены юмором, иронией автора и персонажей »

[Осипенко 2004, с. 87]. А. Мердок были характерны представления о жизни

как о театре. Как известно, традиции игры в английской прозаической

литературе чрезвычайно богаты. До А. Мердок в этом плане данной

тематикой интересовались такие писатели, как Дж. Свифт, Ч. Диккенс,

У.Теккерей, О. Уайлд, Л.Стерн, У. Филдинг и др.

Сама писательница менее всего претендует на роль создателя  новой

философской концепции. Систему своих взглядов она именует «лишь

сноской к великой и хорошо всем нам известной философской традиции » –

традиции христианской этики, утверждающей идеалы добра, любви, истины

и красоты и вобравшей в себя некоторые элементы учения Платона.

Искренний гуманизм убеждении Айрис Мердок очевиден, как очевидна

идеалистическая их основа. Надо отметить, что Мердок не присуща
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догматическая приверженность своей системе взглядов – она вовсе не

исключает необходимости общественных, политических действий, да и сама

занимала в свое время четкую позицию активного противника войны во

Вьетнаме. Но случайно тема борьбы ирландцев за независимость и свободу,

очень близкая сердцу Айрис Мердок, соотнесена в эпилоге к роману «Алое и

зеленое» с темой гражданской вой мы в Испании. И в других ее книгах

обычно присутствуют скупые, но чутко уловленные приметы конкретного

исторического времени, отклики па злободневные проблемы, волнующие

общество – будь это отношение героев к вьетнамской войне, или социальные

контрасты Лондона, или коллизия между поколениями... И все же

сердцевиной художественного мира, творимого Айрис Мердок, был и

остается микромир человеческой личности, живой души, в которой идет

непрестанный поединок между добром и злом, «черной» страстью и

подлинной любовью, самопознанием и самообольщениями, проблесками

истины и фатальными иллюзия ми, порожденными эгоцентрическим

своеволием. Мердок четко различает попятил воображения и фантазирования

– не в пользу второго. Воображение – в ее интерпретации – это творчески

усиленное внимание к окружающей реальности и ближнему своему,

суверенность которого надо уважать и беречь. Что же касается

фантазирования, то в ном заключена высокомерная претензия  на «подгонку»

действительности под наши представления о ней. Своевольное, навязчивое

фантазирование на темы реальности и уводит человека в лабиринты миражей

и заблуждений, порой – трагических и преступных, чаще вс его –

смехотворных и жидких.

Сквозной мотив прозы Айрис Мердок - мотив освобождения человека

из-под «сети», рождения новой, свободной личности. Для одних героев,

таких как Джейк Донагью («Под сетью») или Дора Гринфилд («Колокол»,

1958), в чьих сердцах еще не притупилась способность сопереживать и

совершать благие поступки во имя других, процесс обретения свободы

протекает естественно и сравнительно безболезненно. Для других - Хью
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Перонетта в «Дикой розе» (1962), Хилари Берда в романе «Дитя слова»,

Чарлза Эрроуби в «Море, море» (1978) — этот путь сопряжен с

мучительными физическими и духовными страданиями. Автор заставляет

своих героев пройти через своеобразные «очистительные испытания», и к

наивысшим из них относит испытания любовью и смертью.

Любовь и смерть — неотступные темы творчества Мердок. Любовь в

ее изображении многолика, и, как сама жизнь, напрямую связана со смертью.

Эрос и Танатос в художественном мире писательницы не

противопоставляются друг другу, а парадоксальным образом сопрягаются

между собой. Привкус смерти в книгах Мердок сообщает особую,

пронзительную остроту чувству любви, равно как и переживанию жизни в

целом. Любовь предстает в произведениях Мердок как чудо, как таинство,

способное — в силу своей двуединой природы — превратить человека в

пленника и дать ему испытать чувство свободы, связать по рукам и ногам и

окрылить. Любовь, если она эгоистична и устремлена к обладанию,

превращается в оковы, в «сеть». Но она же, если это подлинная,

бескорыстная любовь, может стать великой преображающей

действительность силой. Такая любовь — путь к самопознанию, красоте и

добру.

Примечательно, что в романах Мердок почти не бывает

второстепенных героев. Жизнь каждого персонажа - это отдельная, строго

композиционно продуманная сюжетная линия, играющая опред еленную роль

в построении романа. С каждым из действующих лиц связана своя история,

которая тем не менее является необходимым и очень важным звеном во всем

повествовании. Роман у Мердок превращается в некое подобие оркестра, где

роль каждого героя, как и отдельная партия каждого инструмента, придает

целому гармоничное и стройное звучание.

Художественные особенности. Герои А.М. мало напоминают реальных

людей. Они гораздо больше говорят и думают, чем едят и спят. Это

автобиографическая черта, она отражает обр аз жизни высшего английского
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интеллектуального общества и существование самой А.М., неприхотливой,

писавшей свои романы в старинном оксфордском доме, полном крыс. Решив

не иметь детей, М. и как прозаик никогда не интересовалась детством.

Мимолетные портреты детей в ее книгах выполнены в дух Средневековья –

это маленькие взрослые с печатью недетского знания на лице. Незрелые

люди вообще не слишком интересовали А.М. В молодых ее привлекало

физическое совершенство, естественная причастность к проблемам

современности, красота, вызывающая любовь и тем самым придающая

смысл жизни. В стариках – богатство духовного опыта. Герои М. взяты из

близкой к ней среды. Те, кому она доверяет выразить собственное

мировоззрение – творческие, пишущие люди. Но в отличие от самой М.,

выпускавшей по роману в год, эти люди пишут мало и с трудом. На первый

взгляд, они как будто парализованы ленью, но на самом деле – наделены

вниманием к миру, которое удерживает их от поспешности и суеты. Таков

писатель Брэдли Пирсон («Черный принц», 1 973). А вот Баффин, когда-то

замеченный как писатель именно

Пирсоном, сочиняет легко и много печатается. Он кажется успешным

профессионалом и хорошим семьянином, у него умная жена и красавица -

дочь Джулиан. Пирсон же одинок, разведен и находится в творческ ом

кризисе. Но именно к Пирсону обращается за литературным

наставничеством Джулиан, невысоко ценящая талант отца. Это общение

выливается в любовь между девушкой и стариком. Баффин решительно

обрывает этот роман. Пирсон убивает Баффина, после чего пишет бле стящую

книгу о своей любви, а Джулиан становится поэтессой. Такая развязка –

почти формула мировоззрения самой А.М. Только любовь и близость смерти

могут открыть человеку глаза на истинность мира. Стремление к истинному

видению вещей – основа творчества. Творчество не должно убаюкивать

сознание, не должно утешать. Реальность, которую оно открывает, всегда

трагична.



25

В этом свете и следует рассматривать тезис о неслучайности

человеческого бытия, возникающ его в романах Мердок.

Романы 70-х годов образуют своеобразный цикл. Они связаны между

собой не сюжетом, не действующими лицами, а общностью материала, тех

пластов социальной жизни современной Англии . К которым обращается

автор, и единством художественного метода, своеобразным сочетанном

свободной, раскидистой «диккенсовской» композиции с жесткой, чуть не

насильственной фабульной задачи.

Выводы по первой главе

Проведенное исследование особенностей употребления лексических,

грамматических и стилистических единиц в авторском стиле дает основания

сделать такие выводы и обобщения:

Анализ стиля автора как одной из характеристик художественного

текста приобрело широкое развитие в современном языкознании. Впервые

эту категорию разработал и ввел в свои работы В.В. Виноградов, а

дальнейшие исследователи обогатили и расш ирили ее.

Специфика индивидуального стиля автора заключается: в способ е

рассказа; в средствах организации изложения содержательно-фактуального

материала, в отношениях автора и читателя, в своеобразном отборе языковых

средств всех уровней.

Современная лингвистика переживает время объединения

литературоведческой стилистики и языковедческой стилистики.

Индивидуальность писателя, его мировосприятия становятся доминантными

в научных исследованиях. Актуальным стало исследова ние языка

художественного произведения , в первую очередь, как текста, как

целостности, подчиненной авторской позиции.

Все художественное произведение в целом выражает эмоционально -

образную эстетическую оценку действительности автором. Оценивающий
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взгляд автора организует сюжет, оказывается в композиции, в системе

образов и в языке. Это тот угол зрения на мир, под которым писатель

осуществляет художественное постижение действительности. Все, что есть в

произведении, – это средство выражения авторского сознания. И везде

единственными его орудиями является слово. Язык выступает как средство

выражения современной картины мира через призму миропонимания

писателя.

Отбор языковых средств, частота их употребления зависит, в первую

очередь, от творческой индивидуальности художника -литератора.

Исследование авторского стиля писателя через призму

художественных средств представляет п ознаваемый континуум,

непосредственность и индивидуальность каждого художника.
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ГЛАВА 2. ИССЛЕДОВАНИЕ ЛИНГВИСТИЧЕСКИХ

ОСОБЕННОСТЕЙ ХУДОЖЕС ТВЕННЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ  МЕРДОК

(НА ПРИМЕРЕ РОМАНОВ «ЧЕРНЫЙ ПРИНЦ», «ДИТЯ СЛОВА»,

«МОРЕ, МОРЕ»)

2.1. Лексические особенности романов

Мы рассмотрели первые главы романов Мердок «Море, море»

«Черный принц», «Дитя слова» и нашли:

- 8 слов терминов.

- 13 архаизмов.

- 23 метофор.

- 14 сравнений.

- 89 эпитетов.

В романе мы встречаем слова - термины из разных сфер жизни:

1. Although in fact most of the boys at St Briede's were Anglicans.

2. Mor had been brought up as a Methodist.

3. Demoyte was the former headmaster of St Bride's.

4. He had just been giving a lesson to the history specialists of the Classical

Sixth.

5. Donald, who was in the Science Sixth, had of course not been present.

6. Although he was a Tory by habit and conviction.

7….are you going to be an M.P.?.» [Murdoch, Iris 1978, с. 93].

Слова:

- «Anglican» - член церквы Англии.

- «Methodist» - член религиозной секты, которая развилась из

евангилийского учения в 18-ом веке) касаются религиозной тематики.

- «Headmaster» - директор школы,

- «the Classical Sixth» - шестой класс с гуманитарным наклоном,
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- «the Science Sixth» - шестой класс с естественным накло ном связаны с

образовательной сферой.

- «Tory» - сторонник консервативной партии Англии ,

- «MP» - член парламента, принадлежит к политической сфере.

В связи с тем, что диалог прозы является аналогом устного

разговорного языка, он в значительной степени подчиняется законам

развития последней.

1.What did you think of poor Evvy?

«Прилагательное «poor» стоит перед собственным именем «Evvy»,

образовывая словосочетание, что употребляется в разговорном стиле.

Выражения такого типа показывают сочувствие к кому -то, кто несчастливый

или кому не везет» [Longman 1978, с. 120].

2. I feel a bit nervous.

Неопределенный артикли «a» с существительным «bit» принадлежит к

разговорной лексике: «bit» (informal, especially) slightly, but not very little

[Longman 1978, с. 118].

Персонажи романа широко употребляют усеченные формы, которые

характерны для разговорного стиля . Отрицательная часть «not» взимается со

вспомогательными глаголами:

- No, I wouldn't. [Murdoch, Iris 1978, с. 187].

В романах встречаются метафоры, которые , например, в романе

«Черный принц», отражают название романа:

- blackness - чернота,

- darkness - темнота,

- Dullness - скука,

- quietness - покой,

- timidity - робость,

- blindness - слепота.

Остановимся подробнее на каждой из этих характеристик.
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«My life, until the drama which brought it so significant -ly to a climax, had

been an uneventful one. Some people  might call it dull».

Уже в предисловии к роману Брэдли называет свою жизнь скучной

(«dull»), при этом добавляет: «my life had been sublimely dull, a great dull life»,

и далее – «my great years of dullness».

В том, какими эпитетами Брэдли украшает это чув ство скуки, можно

уловить некую самоиронию или даже нотку юмора, однако уж е скоро, из

последующего повествования, становится ясно, какой смысл  вкладывается в

эти слова на самом деле: «The whole room breathed the flat horror of genuine

mortality, dull and spiritless and final. I do not know why I thought then so

promptly and prophetically of death ».

В этих словах узнается экзистенциа листское чувство трагической

безысходности и ужаса перед неотвратимостью смерти, ужаса, который

возникает от сознания непреодолимо й скуки и безжизненности,

бездуховности («spiritless») абсурдного мира, в котором вынуж ден жить

герой: «I know that human life is horrible». Вместе с тем подобное восприятие

мира герой переносит и на самого себя и испытывает ужас уже от сознания

мертвой бездуховности собственной жизни , что автор выражает

метафорично и эпитетами.

Еще одним важным понятием, характеризующим «пещерное»

состояние Брэдли, является «timidity» – «робость»: «I am gentle to timidity»,

«…and of the gen-tle timidity of which I have spoken…», «…what I had been: a

timid incomplete resentful man». Брэдли сам признается в своей р обости в

отношении жизни, в своей бездейственности и даже трусости, не

позволяющей ему вырваться из тесной замкнутости пещеры на свет истины и

свободного творчества: «I was a bad artist because I was a coward ». «Timidity»,

равно как и «dullness», передает положение прикованности, являющееся

эпитетом, и имеет непосредственную связь с «quietness».

Здесь необходимо сделать небольшую ремарку: «quiet-ness» близко по

своей семантике к «silence», однако в контексте романа Мердок этим двум
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понятиям придается принципиально разное значение, поэтому отождествлять

их не следует.

В свою очередь «quietness» связано с тем, что называется «покой» –

отсутствие действий, отсутствие движений (навстречу чему -то или кому-то).

Такой покой не есть жизнь, «quietness» – это состояние мертвого,

застывшего, «половинчатого» («incomplete») человека, каким и является

Брэдли Пирсон. Он одинок, замкнут в себе, тих, робок, труслив. Брэдли

пассивен в отношении жизни, что выра жается, прежде всего, в его

неготовности к диалогу: «Oh, stop being so self-absorbed and quiet. Shout and

wave your arms about! Curse me, question me», – взывает к нему Арнольд, его

друг и идейный антипод. Брэдли-художник чувствует губительность такого

покоя: «I must mention a not altogether rational idea which I had nourished more

or less vaguely for a long time: th e notion that before I could achieve greatness as a

writer I would have to pass through some ordeal. […] I seemed doomed to

quietness». «I also felt something like this, that the emergence of my life out of

quietness into public drama and horror was a nece ssary and in some deep sense

natural outcome of the visitation with which I had been honoured ».

Примечательно, что даже понимая разрушительность этого покойного,

мертвого существования, понимая необходи мость и правильность выхода в

мир, Брэдли не оставляет экзистенциалистское восприятие мира как «арены

ужасов». Для Брэдли понятие жизни и человеческих взаимоотношений и

понятие «horror» неотделимы друг от друга.

Еще одним важнейшим признаком описания внутренней черноты,

автор применяет эпитеты и архаизмы, на что указывает уже само заглавие

романа Мердок. Брэдли Пирсон – Черный Принц, сознание которого все

время пребывает во тьме (in darkness). Герой окружен «черными тенями»,

«черными звездами» и «абсолютами», «вспышками черных созвез -дий»,

страстно жаждет «черного накала», «черных сил воображения» и страдает из-

за их отсутствия, пребывая в «безднах черного отчаяния», прижатый

«черным пологом к земле». Будущее ему приоткрывается лишь в «темном
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зеркале», в «темном видении». Чернота неизменно присут ствует и в его

ощущении художественного произведения и самого процесса творчества. Все

его существо пронизано ощущением трагической отсеченности от света

(«sunless»).

Идея слепоты в отношении истины как раз и отражена в метафоре

«Черный принц». Именно эта слепота, вызванная отсеченностью от

эйдетического света, погружен ностью души во тьму, выражается с помощью

метафоры: «The person that I was then seems captive and blind».

Одной из ведущих тем романа Мердок, имеющей непосредственное

отношение к заглавной метафоре замыс -ла и занимающей важное место в

идейно-смысловой структуре романа, является тема Гамлета, знаменитого

принца в черном, «мрачные одежды» которого – лишь «наряд и мишура», «в

них только то, что кажется и может быть игрою », но за ними то, что

«правдивей, чем игра».

Бессмысленность жизни и «всякого опыта», который «в конечном счете

ведет в ничто», абсурдность мира, известная доля фатализма – такое

мировосприятие в рав-ной степени характерно как для Гамлета, так и для

героя Мердок. Подобно герою Шекспира, Брэдли т рагически отчужден от

современного ему больного мира, «буйного сада», где властвует лишь «дикое

и злое», и, также как и Гамлет, не видит выхода из этой черноты. Будучи

«человеком-в-себе», человеком заброшенным, по -кинутым, одиноким,

Брэдли переживает свое бытие как бытие черной тюрьмы, из которой

невозможно вырваться, и испытывает в связи с этим тревогу и страх , и это

ощущение автор передает с применением как метафоры, так и эпитета, но

больше применяет сравнение: «That this world is a place of horror must affect

every serious artist and thinker, darkening his reflection, ruining his system,

some-times actually driving him mad ».

«A good man … does not take advantage of the myriad mean little chances

of making himself look stylish, – пишет Брэдли. – Preferring truth to form, he is
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not constantly at work upon the façade of his appearance. […] A decent, proper

man (such as I am not)…».

«The natural tendency of the human soul is towards the protection of the

ego. The Niagara-force of this tendency can be readily recognized by

introspection, and its results are everywhere on public show ».

«Disapproving of things is all right. But you mustn’t disapprove of people.

It cuts you off».

«I had within me at last a great book. There was a fearful urgency about it. I

needed darkness, purity, solitude. This was not a time for wasting with the trivia

of superficial planning and ad hoc rescue operations and annoying interviews ».

Слово огонь в романе «Море, море» так же несет в себе метафоричный

смысл, то есть выступает метафор ой. Огонь […] представляет самость,

издревле упорствующую в своих заблуждениях душу, нап олняющую нас

энергией и теплом.

«These images which float in the mind’s cave (and whatever the

philosophers may say the mind is a dark cave full of drift-ing beings) are of course

not neutral apparitions but already saturated  with judgement, lurid with it».

В этой квартире, по большому счету, нет ничего живого – только

копии, только образы, только смутные тени реального мира. Вместо живых

растений – «чугунные гирлянды черных роз», у камина – «a black wooly rug

simulating a bear», на картинах – «девочки с кошками, мальчики с собачками,

котята на подушках, цветы».

«I was upset to find how really reluctant I was to leave my little flat. It was

as if I was almost frightened . Spasms of prophetic homesickness pierced me as I

rearranged the china and dusted it with my handkerchief, obsessive visions of

burglaries and desecra-tions. […] The stupid thought that they would stand here

si-lently on guard during my absence almost bro ught tears into my eyes».

Отчуждение выражается в романе, как было отмечено, через поэтику

света: «Out in the street some blackness boiled in my eyes. Sun, filtered through

hazy cloud, dazzled me. People loomed in front of me in bulky shadowy shapes
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and passed me by like ghosts, like trees walking. I could hear the others hurrying

after. I had heard them clattering down the stairs, but I did not look round. I felt

sick. […] My head ached and my eyes were intolerant of the light ».

Таким образом, отмеченные  нами лексические средства, в которых

находится герой – «dullness», «timidi-ty», а также «quietness» – безусловно,

важные особенности его восприятия себя, своей экзистенции.

2.2. Грамматические особенности романов

Анализируемые романы А. Мердок вмещают синтез четырех типов

изложения (речи) художественного прозаического текста:

« - авторская речь,

- диалогическая речь,

 внутренняя речь,

 несобственно-прямая речь» [Кухаренко 1973, c.133].

В большей мере в художественных произведениях английской

писательницы используется , по утверждению Е.А. Осипенко, несобственно-

прямая, «перепорученная речь». Особенность этого приема – в том, что

художник отказывается от своего присутствия в художественном

произведении и передает свое повествование вымышленному рассказчику

(в основном, мужчине). Точка зрения очевидца, по мнению В. А. Кухаренко,

придает повествованию особую достоверность, так как предполагает

изложение и осмысление изнутри. Автор – всеведущ, он претендует на

всезнание, он знает мысли персонажей и передает их в форме внутреннего

монолога. Он присутствует при беседах героев друг с другом и передает

читателю содержание этих диалогов. Следовательно, описанные события

представляются с нескольких точек зрения:

 с позиции персонажей,

 с позиции рассказчика,

 с позиции автора, который также наблюдает за происходящим.
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Перепорученная речь в романах субъективирована, повествование

ведется от первого лица, и это, как правило, мужчина. Писательница

мастерски перевоплощается в мужчину - писателя и философа:

Чарльз Эрроуби («Море, море»), Брэдли Пирсон («Черный принц»),

Хилари Берде («Дитя слова»). В виртуальной реальности художественного

текста женщина – писатель-философ изменяет свою гендерную роль.

Автор полностью вживается в поток со знания своих героев. Их чувства

и мысли передаются с психологической достоверностью и невероятной

детализацией. И если в жизни мечта о смене пола в большинстве случаев так

и остается мечтой, то в искусстве это сделать проще. Например, в романах

Мердок рассказ часто ведется от имени мужчины. Возможно, писательница

желает придать таким образом речи повествователя больше значимости.

При этом во всех пяти романах образ рассказчика мужского рода во

многом повторяется. Писательница выступает необычным мужчиной.

К читателям обращается философ и мыслитель со своим внутренним строем

мыслей и чувств. Возможно, в какой -то мере Мердок соперничает

с рассказчиком.

Художественный прием перепоручения речи распространен среди

современных англоязычных авторов. Мердок расска зывает

о многочисленных жизненных коллизиях своих героев глазами очевидца.

В.А. Кухаренко полагает, что этот прием несколько компенсирует

недостаточный жизненный опыт автора. То есть, писательница или писатель

может рассказывать о какой-то реальной жизненной ситуации, но не знать,

есть ли из нее выход.

Поднимаемые автором проблемы интересны ему, но внутреннюю

мотивацию поступков героев он не всегда может объяснить даже сам себе.

И в этом случае на помощь приходит рассказчик. Ему поручается не только

повествование, но и объяснение развития всех событий.

Писатель – это omnipotent and omniscient narrator . Будучи философом,

он преследует цель провести в своей работе некий творческий эксперимент.
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Мердок создает определенную реальность в своих текстах и наполня ет ее

какой-то идеей. При этом композиция романов писательницы всегда четко

структурирована.

В ней имеют место следующие приемы:

1. Отсутствие каких-либо частей и глав: «Аn Accidental Маn».

Роман соткан из отдельных диалогов, кратких реплик и даже из телегр амм.

Каждый из них отделяется от предыдущего новым абзацем. Тем самым автор

превращается в объективного транслятора. Его словно нет, он всего лишь

скрупулезно и отстранено перечисляет какие -то события и факты. В романе

не называются даже авторы реплик и ди алогов. Читателю остается не только

знакомиться с перечнем событий, но и выполнять некую аналитическую

работу: кому принадлежит эта фраза, реплика, письмо.

2. Классическое разделение на отдельные главы : «Отрубленная

голова», «Сон Бруно», «Под сетью», «Время ангелов», «Дикая роза». Здесь

все четко: читатель наслаждается переплетением сюжетных линий,

развитием характеров героев. При этом все сюжетные перипетии разнесены

по главам, что обеспечивает повествованию логику и осмысленность.

3. Изложение событий в форме  дневников или ежедневников :

«Дитя слова». Мердок словно забавляется такой нестандартной композицией.

Вместо глав здесь выступают дни недели. Например, четверг – это время,

принадлежащее супругам Импиат, Артуру Фишу, а понедельник –

Кристоферу. Возможно, читатель будет удивлен, как скрупулезно главный

герой следует единожды установленному порядку. В определенные дни он

встречается с сестрой, друзьями, любимой женщиной. Такой порядок

соблюдается в течение долгих лет. И это одна из характеристик героя. Все

события романа «Дитя слова» занимают ровно 6 недель и еще 2 дня. Седьмая

по счету неделя остается оборванной. Реальность Берде рушится. Он теряет

одновременно почти всех близких. С ним остается только любящая его

женщина и сестра. Очередной понедельник нечем  заполнить. Хаос,

обрушившийся на главного героя, выражается в появлении двух последних
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глав: «Сочельник» и «Рождество». Причем события в них воплощают тот

кошмар, который всю жизнь преследовал главного героя. Его сестра Хиллари

становится женой Артур Фиша . Таким образом, Мердок внушает читателю,

что чудом остается сама возможность продолжения жизни главного героя

после череды глобальных несчастий.

Особого внимания заслуживает структура романов «Море, море» и

«Черный принц». В них читатель получает максима льно полное

представление обо всех поворотах сюжета .

Композиция «Черного принца» продумана и отличается четкостью:

 Предисловие издателя.

 Предисловие Пирсона.

 Три отдельные части.

 Послесловие Пирсона.

 Четыре отдельных послесловия главных героев: Джули ан,

Рейчел, Кристиан, Фрэнсиса.

 Послесловие издателя.

Композиция «Море, море» также логична, в ней есть:

 Предыстория.

 История.

 Postscript.

 Post Postscript (в нем всего одна итоговая реплика: «Жизнь

продолжается»).

Вертикальный контекст формируется п осредством переосмысления

антропонима. Связь изначального денотата и его антропонима базируется на

принципе смежности. Здесь можно говорить о функционировании единиц

однородной плоскости. Но совокупность всех значений, которые

ассоциируются со сферой метаф оризации, допускает разноплановость, в

которой основные признаки переносятся в другую предметную область.
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Таким образом, отношения, связанные принципом аналогии, возникают

между изначально аллюзивным денотатом и тем объектом, с которым

ассоциативно связывается имя в ткани произведения.

Рассмотрим пример аллюзивного процесса с участием антропонима.

Один из героев романа А. Мердок «Море, море», выясняя отношения с

главным персонажем, говорит ему следующее: «I won’t even want to tell you

what a four-letter man you are. You 're an exploded myth. And you still think you

're! ’ [Murdoch I. 1980, с. 399]. – ...и даже охота пропала говорить тебе, какая

ты сволочь. Ты – бывший миф. А ведь до сих пор мнишь себя Чингисха ном!

Само присутствие имени Чингисхана в миров ой культуре

ассоциируется с глобальным завоеванием. И если это имя присутствует в

тексте, то можно утверждать о том, что в нем (в тексте) имеют место

разнообразные аллюзии. Имя Чингисхан наполняет текст рядом ассоциаций,

передавая ему богатейший внутренний  смысловой и эмоциональный

потенциал.

Данный антропоним получил широчайшее распространение. Для

читателя установка ассоциативного ряда, связанного с именем Чингисхана,

осуществляется достаточно легко. Чингисхан – условный носитель зла и

насилия. Ханом он стал в 1206 году. Начиная с этого момента Монгольская

империя внушала страх и ужас всем окружающим странам. Множество

смертоносных походов он совершил по Европе и Азии.

Чингисхан опустошал земли, люди погибали массово, тысячами. Это

широко известный факт мировой истории, поэтому в воображении читателя

при малейшем упоминании о нем рождается ряд ассоциатов. Они

выстраиваются в некий вертикальный вектор взаимоотношений между

прецедентным текстом и аллюзивным антропонимом.

В рассматриваемом романе имеют мест о два самостоятельных объекта:

1. Charles Arrowby;

2. Genghis Khan.
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Вертикальный контекст формируется путем актуализации основного

значения аллюзивного антропонима. Кроме того, имеет значение также

выделение конкретных качеств, признаков, которые стали основой  для

самого формирования аллюзивного сравнения.

Денотативное значение (как понятийное ядро) имени Чингисхан в

мировой культуре имеет вид совокупных признаков, связанных с

завоевателем. В специальных словарях можно найти полный перечень всех

признаков, связанных с именем Genghis Khan. Кроме того, обобщенные

признаки диктатора отражаются в культурно -исторической памяти

человечества.

Например, в словаре аллюзий имя Чингисхан находится в разделе

«Диктаторы и тираны» (Dictators and Tyrants). [The Oxford Dictio nary of

Allusions 2003, p.110].

В романе Мердок «Море, море» основной персонаж невольно

ассоциируется с монгольским диктатором. Имеют место и смысловые

параллели между данными героями.

Ассоциации, возникающие в результате этой аналогии, могут

отражаться как горизонтальный вектор. Причем его стрелка напрямую

направлена на аллюзивное имя, а вместе с тем и на имя объекта сравнения в

данном контексте.

Поводом для сравнения является сама ткань романа. В ней имеется

аллюзивный антропоним, другие фоновые событи я и переживания героев.

«Сходство героев определяется следующими качествами:

 стремлением главного персонажа к деспотичности и могуществу;

 стремлением к завоеванию (в данном случае женских сердец);

 стремлением приносить окружающему гибель и боль.

Роль аллюзивного антропонима:

1. первичное означивание;

2. вторичное означивание.
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Когда он (аллюзивный антропоним) используется в роли вторичного

означивания, то аллюзивное имя становится планом выражения

одновременно первичного и вторичного денотатов. Аллюзивный а нтропоним

сближается с метафорой.

Но все метафорические связи обозначены в романе Мердок только

слегка. На них содержится только намек – полупрозрачный, пунктирный. В

том случае, если аллюзивный антропоним и объект, вводимый в текст для

сравнения, образуют соположенные единицы, невольно образуется косвенное

соотношение с объектом сравнения.

Таким образом, в данной работе, посвященной романам Мердок,

выявлены и рассмотрены структурные черты аллюзивного процесса,

отмечающиеся как в английских текстах, так и  в русскоязычной версии.

При этом все англоязычные аллюзивные сравнения, как правило,

соотносятся с русскоязычной версией в отношении: маркированность или

отсутствие таковой. Маркирование реализуется многими способами.

Перечислим наиболее типичные сходст ва в английском и русском

языках: like, as – как; так, напоминать; словно; вроде; подобно; уподобляться;

to remind of – напоминать; not...but – не ..., a; to look like – напомнить;

изображать; походить; to look no less than – так же как; to identify with –

отождествлять (-ся); a (the indefinite article) – «настоящий»; a real –

«настоящий «; to resemble – быть похожим; not to resemble – быть не совсем

таким; ~ like – словно; точно; to feel like – почувствовать себя; (по) a sort of-

быть как; вроде как; какой-нибудь; a certain element of даже как бы элемент;

indeed – воистину; the (the definite article) – воистину; as ...as – как; такой же

как; as if – словно; как если бы; as well – с таким же успехом; a bit of— точно;

not unlike – вроде (как); the way – так; to be no (I am no ...)

- не (отрицание подобия кому-либо). В качестве маркера в

английском и русском текстах могут выступать кавычки («Maid Marian» –

«дева Мэриан»).

Из рассмотренных аллюзивных антропонимов в русских переводах в 93
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% случаев наблюдается совпадение формальной представленности маркеров

аллюзивного сравнения в тексте; из них 5 3% аллюзивных антропонимов

являются маркированными как в английских, так и в русских текстах; 40%

аллюзивных антропонимов – немаркированными. В 7% случаев наблюдаются

расхождения маркированности (в одном языке аллюзивное сравнение

является маркированным, а в другом – нет, и наоборот). Приведем наиболее

типичные примеры маркированных аллюзивных антропонимов. Брэдли

Пирсон, главный герой романа А. Мердок «Черный принц», описывает

внешность своей знакомой после ее ссоры с мужем следующим образом.

She sighed very deeply and flopped her hand back on to the bed, lying now

with both hands symmetrically by her side, palms upward, like a limp disentombed

Christ figure, still bearing the marks of ill-treatment [Murdoch I. 1982, с. 39]. –

Она очень глубоко вздохнула и уронила руку на одеяло. Она лежала теперь

вытянув по бокам руки кверху ладонями, точно вынутый из гробницы Иисус,

на чьем мертвом теле еще видны следы жестоко го обхождения.

В этом примере аллюзивный антропоним «a Christ figure» является

маркированным в английском тексте при помощи слова «like», а в русском

варианте – словом «точно».

Другим примером аллюзиивного антропонима, маркированного в

английском тексте словом «по», которому соответствует в русском тексте –

«(я) не», является запись из дневника главного героя  романа «Море, море»

Чарльза Эрроуби, в котором он описывает свое восх ищение морским

пейзажем на уединенном побережье, где он намеревался провести остаток

жизни.

- I could fill a volume simply with my word -pictures of it. I would

certainly like to write some sustained account of my surroundings, its flora and

fauna. This could be of some interest, if I perceived, even though I am no White of

Selborne [Murdoch I. 1987, с. 28]. – Одними словесными картинами моря я

мог бы заполнить целый том. И систематически рассказать о здешних местах,

их флоре и фауне. Если хватит прилежания, это могло бы представить
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известный интерес, хоть я и не Уайт из Селборна .

Для иллюстрации немаркированного аллюзивного сравнения как в

английском, так и в русском языках, приведем следующий пример. Герой

романа «Под сетью» Дейв использует аллюзию на образ Эфиопской царицы

вместо настоящего имени одной из героинь – Сэди.

«They came across, and Dave said ‘Good! We were afraid the Queen of

Sheba might be there!» [Murdoch 1964, с. 87]. – Они перешли улицу, и Дейв

сказал: – Ну и хорошо, а мы боялись, царица Савская дома!

Происходит почти полная идентификация денотатов двух знаков: как в

английском, так и в русском текстах нет маркеров, указывающих на

сравнение.

Общими точками для сопоставления двух женщин, вероятно, являются

следующие: 1) богатство; 2) наличие тайного не достатка (умственного); 3)

амбициозность. Чувствуется ирония героя, проя вляющаяся в различии

пространственно-временного локуса двух денотатов аллюзивного имени (10

в. до н.э. и 20 в.) и категориального (различные статусы: царица и обычная

женщина).

Приведем пример несовпадения маркированности.

«I was suddenly filled with the most piercing pure and tender joy, as if the

sky had opened and a stream of white light had descended. Ifelt like Danae. When,

after my last talk with James, I had felt myself at the st art of a new and more open

relationship with him, that had been the merest prophetic glimmer of what I felt

now» [Murdoch I. 1987, с. 470]. – «Я ... вдруг преисполнился пронзительной,

чистой и нежной радости, словно небеса разверзлись и оттуда хлынул поток

белого сияния. Я почувствовал себя Данаей. Когда, после нашего последнего

разговора с Джеймсом мне почудилось, что теперь между нами ус тановятся

новые, более близкие отношения,  это было лишь слабым предчувст виєм того,

что я испытал теперь» [Мердок А. 1987, c. 449].

В англоязычной версии текста аллюзивное сравнение – это

маркированное слово «like». В русскоязычной версии – немаркированное.
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Таким образом, результаты анализа подводят к выводу о совпадениях

маркированности большинства элементов аллюзивных сравнений в обоих

языковых версиях.

Наконец, морфологические способы маркирования объем нее

представлены в английском языке.

Для него актуальны:

 характерные суффиксы -ish, -іаn;

 артикли (как неопределенный, так и определенный);

 заместители артиклей (лексемы every, my).

Для русского языка характерно использование суффиксы -ов, и -ев. Что

касается артиклей, то их нет.

2.3. Стилистические особенности роман ов

Мы рассмотрели главы романа Мердок «Море, море» и нашли:

1- 25 метофор.

2- 30 сравнений.

3. - 70 эпитетов.

4. -60 гиперболы.

В романе мы часто встречаем метафоры, напримере некоторые из них:

1. As I looked at her I felt that old fear of a misunderstanding which

amounted to an invasion, a taking over of my thoughts.

2. I tried to stare at her and to be cold, to find a controlled tone of voice

which was hard and calm.

3. Когда я посмотрел на нее, я почув ствовал тот старый страх

недопонимания, которое означало вторжение, захват моих мыслей .

4. Он отличался невежеством, шикарными замашками, сочным

голосом и обманчиво импозантной внешностью .

5. Хотя и не столь красивая, как наша мать, девушкой она тоже была

недурна собой и пользовалась большим успехом в кружке

развязных и малообразованных юнцов, которые составляли ее
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«компанию».

6. Он называл себя «питомцем частной школы» , и это, по-видимому,

было правдой.

7. И столь же необходимо чувство собственного ничтожества, то

сознание пределов своих возможностей, которое должен иметь

художник, различая за жалкими плодами своих трудов

головокружительный, сияющий призрак совершенства.

При помощи сравнений Мердок художественного текста показывает

читателю своих героев, помогая читате лю составить их образ. На пример:

«Что касается его лица, он продолжал выглядеть как школьный учитель ,

одетый бесформенно и сохранил грубую робкую внешность. Она глубоко

вздохнула и швырнула руку обратно на кровать, теперь лежа обеими руками

симметрично по бокам, ладонями вверх, как мягкая расчлененная фигура

Христа, все еще несущая следы жестокого обращения» [А. Мердок 1973, с.

154]. Сравнение в романе «Черный принц» живого человека с трупом в

данном случае опять-таки обусловлено эмоциями: герою хочется чт обы

героиня вела более подвижный образ жизни. На пример: «Он валяется как

изуродованный труп, уставившись в потолок. Был темный свет, не совсем

сумеречный, но неопределенное яркое, но смутное освещение, в котором

люди ходили как духи, купались в свете и не открывались» [А. Мердок 1973,

с. 159]. Вновь сравнения помогают читателю лучше понять автора и героев

книги, расценивающих современный мир как постоянное жертвоприношение

и разрушение в этом отрывке: «Они выглядели как семейная реклама

кукурузных хлопьев или страховки, за исключением того, что у Рэйчел

был синяк под одним глазом. Рейчел, он дрожал как лист» [А. Мердок 1973,

с. 167].

А. Мердок в своем романе «Черный принц» дает оценку своим героям с

помощью эпитетов. Чтобы иметь место субъективная и эмоцион альная

оценка автором и персонажами книги других людей, их поведения,

различных явлений и объектов. Вот таким образом Мердок использует
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эпитетов , на пример: «Она выглядела (тогда), как большая красивая, милая,

довольная женщина, умелая жена известного заклинателя. Она всегда была

занята, часто благотворительностью и мягкой политикой левого толка. Она

была превосходной «домохозяйкой» и часто называла себя этим названием»

[А. Мердок 1973, с. 87]. В данном фрагменте текста господствует

положительная оценка, обусловленная эмоциональным отношением автора к

героине его книги. На пример: «Кровать была хаотичной, жестокой,  зеленое

покрывало из искусственного шелка обвивалось с одной стороны, а простыни

и одеяла складывались в грязную массу, как старое лицо. Вся ком ната

дышала ужасом настоящей смертности, скучной, бездушной  и

окончательной» [А. Мердок 1973, с. 91].

Английкая прекрасная писательница А. Мердок в романе «Черный

принц» с помощью гиперболы позволяет усилить реальное значение слов.

Усиления выразительности и подчёркивания сказанной мысли в романе

Мердок можно увидить в этом отрывке: «Дурацкая мысль, что они тут будут

стоять, словно молчаливые стражи, во время моего отсутствия, едва не

довела меня до слез» [А. Мердок 1973, с. 14]. « Это еще были не сумерки, а

какой-то мглистый, неопределенный свет, и люди шли, купаясь в нем,

неясные, словно призраки» [А. Мердок 1973, с. 23]. А здесь автор с

помощью гиперболы преувеличивает поступки героя: «Он отнял у меня всю

мою жизнь и все, все испортил, все разбил, изуродо вал, живого места не

оставил, словно все косточки переломал , все уничтожил, погубил , все

отнял. [А. Мердок 1973, с. 63].

Таким образом, для художественных приемов выражение

экспрессивности, эмотивности, оценочности является важным свойством,

причем автор и персонажи обычно не навязывают читателям своих оценок, а

позволяют им их воспринять при помощи собственных асооциаций.

Стилистические особенности в романе «Черный принц» в частности

необычайно сдержан и лаконичен. Автор избегает излишних описаний и

сцен, ненужных деталей и характеров, строго подчиняя все элементы
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повествования выражению важных для текста оценок и эмоций. Лексические

приемы в данном романе в большинстве случаев далеко не нейтральные, они

богатые коннотацией, обусловленной эмоциями и системо й ценностей автора

книги и его персонажей.

Айрис Мердок употребляет подчеркнуто «смысловые» эпитеты,

указывающие на то, как она и ее персонажи воспринимают мир. Язык Айрис

Мердок ясен и точен, чрезвычайно тонко оттенены отдельные значения

слова, и вместе с тем прост. Айрис Мердок избегает сложных и запутанных

конструкций, построение ее фразы лаконично, изящно и недвусмысленно;

особенно часто она использует такие стилистические фигуры как метафора,

сравнения, гипербола и эпитет.

Выводы по второй главе
Таким образом, согласно поставленным задачием, мы рассмотрели

лексические, стилистические и грамматические особенности в романах А.
Мердок. Мы нашли и изучали всех приемов лексического, стилистического и
грамматического анализа в романах «Море море», «Черный пр инц» и «Дитя
слово».

В лексическим особенностям мы рассмотрели архаизмы, термины,
метафор и сравнений.

В грамматическим особенностям изучали синтез четырех типов
изложения (речи) художественного прозаического текста, композиция текста,
разделение главы и аллюзивный антрапоним.

В стилистическим особенностям мы рассмотрели и нашли несколько
метафор, сравнений, эпитетов и гиперболы.

Из анализа романов Айрис Мердок была выведена следующая
философская концепция: человек представляет собой игрушку в руках
«случайности», Бог выступает гарантом добродетели и порядка, в мире
романов А. Мердок отсутствует, «Его нет», как говорят сами герои.
Человеческой жизни присуща своя череда из неприятностей и случайностей.
Сам по себе человек, как и его существование, будут бессмысленны, если
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концентрироваться только на себе.
Внешняя композиция романов Айрис Мердок, визуально

воспринимаемое читателем пространство ее романов четко очерчено.
Айрис Мердок, как хороший стратег, выстраивает внешнюю структуру

своих произведений в соответствии с их идейным содержанием.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В ходе исследовнии в настоящей работе были выполнены

поставленные задачи:

В первой главе были изученыь лингвистические особенности

художественного текста, а также рассмотрены  особенности художественного

стиля А.Мёрдок. За основу изучения авторского стиля писателя была вызята

концепция В.В. Виноградова, который раскрыл специфику индивидуального

стиля автора в способе рассказа, в средствах организации изложения

содержательно-фактуального материала и в своеобразном отборе языковых

средств всех уровней.

В практической части были проанализированы  лексические,

грамматические, стилистические особенности художественных произведени й

«Черный принц», «Море море» и «Дитя слово».

Анализируя дексические особенности, мы рассмотрели архаизмы и

термины. В структурных особенностях мы  изучали синтез четырех типов

изложения (речи) художественного прозаического текста, композиция текста,

разделение на главы и аллюзивный антро поним. В стилистических

особенностях мы рассмотрели несколько метафор, сравнений, эпитетов и

гипербол. Исходя из проведенных исследований, можно заключить, что

лингвистические особенности художественных произведений влияют на

стиль автора произведения. Таким образом, мы можем сказать, что стиль А.

Мердок характеризуется эмоциональностью потому что, она использует в

своих романах средства реализации жанрово-стилистического своеобразия

художественной прозы.

Стиль речи А. Мердок характеризуется конкретно -образным

представлением жизни. С этим связана эмоциональность и экспрессивность,

метафоричность, содержательная многоплановость художественного стиля

речи.

Таким образом,  поставленная цель исследования была достигнута.
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