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Введение

Творчество обэриутов, среди которых и А. Введенский,  привлекает к

себе внимание исследователей, так как отличается большой  сложностью и

неоднозначностью, причём это касается как прозаич еского, так и

поэтического творчества и драматургии, в которых действуют законы,

значительно отличающиеся от привычных законов художественного

произведения. Это касается не только тематики и сюжетов, но также и

системы образов, которая выстраивается в драматур гическом произведении

или особенностях лирического «я» в поэзии.

Тема нашего исследования — «Система персонажей в творчестве

Александра Введенского».

Актуальность настоящего исследования обусловлена

необходимостью осмыслить различные формы репрезентации ав торского

сознания А. Введенского, среди которых особое значение приобретает

организация мира персонажей в его драматических и лирических

произведениях, до сих пор не становившаяся предметом самостоятельного

литературоведческого изучения.

Научная новизна, данного исследования состоит в том, что несмотря

на значительную исследованность творчества этого писателя и устойчивый

интерес исследователей к нему, система персонажей, ещё не становилась

предметом отдельного изучения.

Объектом исследования являет особенности в творчестве А.

Введенского.

Предмет исследования – система персонажей художественного

произведения.

Материалом исследования послужили пьеса А.  Введенского «Ёлка у

Ивановых», а также его стихи.
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Методологической и теоретической базой исследования по служили,

во-первых, работы, посвящённые творчеству А. Введенского А.Н. Рымаря,

С.Г.Павлова, О.А. Дашковской, И.Е. Лощилова, Я. Друскина и других, во -

вторых, работы по теории литературы, посвящённые анализу персонажа в

литературе, в частности, исследования Л. Гинзбург, А.Н. Блохиной, Г.Л.

Вириной и других.

Цель исследования – анализ особенностей системы персонажей в

творчестве Александра Введенского.

Для достижения поставленной цели необходимо решение следующих

задач:

 проанализировать понятие системы персон ажей в теории литературы как в

отношении драматургического, так и в отношении поэтического

произведения;

 рассмотреть особенности поэтики Александра Введенского;

 на материале пьесы «Ёлка у Ивановых» рассмотреть особенности

системы персонажей в драматургии А . Введенского;

 на материале поэтических произведений рассмотреть особенности героев

стихов, лирического «я» поэта.

Методологическая основа исследования. В работе использовались

такие методы исследования, как сравнение, описание, мотивный анализ и

другие методики анализа художественного текста, а также метод

классификации.

Теоретическая значимость  работы определяется тем, что в работе

было произведено обобщение сведений, связанных с творчеством А.

Введенского и его особенностями.

Практическая значимость  исследования определяется тем, что

полученные данные можно использовать как на практических занятиях по

теории литературы, так и на практических занятиях по истории русской

литературы XX века, в частности, движения ОБЭРИУ.
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Структура работы. Исследование состо ит из введения, трёх глав —

одной теоретической и двух практических, заключения и списка

использованных источников, который включает 52 пункта, в том числе

список источников практического материала.
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1 Понятие системы персонажей в т еории литературы

1.1 Представление о персонаже художественного произведения

«Система персонажей представляет собой организацию персонажей в

тексте художественного произведения » [9, 5]. Систему персонажей можно

рассматривать, во-первых, как систему взаимоотнош ений персонажей

(борьба, столкновения и т.д.) – то есть с точки зрения содержания

произведения; во-вторых, как воплощение принципа композиции и средство

характеристики действующих лиц, и тогда посредством системы персонажей

отражается позиция автора [40].

Для персонажа художественного произведения характерна двоякая

природа. С одной стороны, персонаж — это субъект действия. Он выступает

как стимул развертыванья событий, которые составляют сюжет. Интересно,

что степень присутствия персонажа в тексте в данном  случае неважна.

Толчком к началу развития событий может дать и персонаж, который

практически не присутствует, но значим в ином смысле (как ревизор в

одноимённой комедии Н.В. Гоголя). В этом аспекте персонажи выступают

как носители различных сюжетных функц ий. Кто-то важен для завязки

сюжета, кто-то выступает как помощник героя, позволяющий сюжету

двигаться вперёд, кто-то помогает разрешить конфликт и т.д. [34, 23]

В книге «Морфология сказки» В.Я. Пропп анализирует сферу

персонажей художественного произведе ния именно с этой точки зрения.

Согласно анализу Проппа, герои сказки важны постольку, поскольку

выполняют те или иные сюжетные функции, определённым образом

двигают сюжет. Если они не выполняют эти функции, то становятся

лишними в сюжете. [4, 6]

Однако для авторских художественных текстов зачастую это не вполне

так. С одной стороны, действительно, персонажи зачастую определяются с

точки зрения того, какой вклад они вносят в развитие сюжета, а потому для
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обозначения персонажа могут использовать термин  актант (от лат.

действующий) [4]. Это сводит персонажа к факту осуществления им тех или

иных действий, что сразу разделяет герой лирических произведений и героев

драмы и эпоса, так как первые в качестве актантов могут выступать очень

редко из-за особенностей лирики.

С другой же — и это очень важно — в авторском художественном

произведении, персонаж имеет в составе произведения значимость

самостоятельную, независимую от сюжета (событийного ряда): он выступает

как носитель стабильных и устойчивых (порой, правда , претерпевающих

изменения) свойств, черт, качеств [9]. Зачастую персонаж может вообще не

действовать в рамках сюжета и даже не появляться, но вместе с тем

оставаться значимым для данного произведения.

«Персонажи характеризуются с помощью совершаемых ими п оступков

(едва ли не в первую очередь), а также форм поведения и общения (ибо

значимо не только то, что совершает человек, но и то, как он при этом себя

ведет), черт наружности и близкого окружения (в частности —

принадлежащих герою вещей), мыслей, чувств,  намерений. И все эти

проявления человека в литературном произведении (как и в реальной жизни)

имеют определённую равнодействующую — своего рода центр, который

M.M. Бахтин называл ядром личности, А.А. Ухтомский — доминантой,

определяемой отправными интуици ями человека» [23, 16].

Прежде чем более подробно говорить о понятии системы персонажей

художественного произведения, необходимо дать определение самому

понятию персонажа или литературного героя, так как это понятие достаточно

сложное и отчасти противоречивое.

«Термин «литературный герой» или «герой литературного

произведения» используется, когда речь идёт об изображении в

художественном произведении человека или животного » [34, 15]. Обычно

литературными героями являются одушевлённые существа (чаще всего

люди), но иногда писатели берут в качестве персонажей предметы, хотя в
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этом случае предметы обычно наделяются человеческими чертами. В том

числе это касается героев поэтических произведений (например, сосна и

пальма в стихотворении Лермонтова «Сосна»). Также в этом смысле

используют понятия «действующее лицо» (обычно для драматургии) и

«персонаж» [40]. Зачастую в том, какой именно термин выбирается,

присутствует элемент иерархической организации действующих лиц

произведения. Так, литературными героями назыв ают лишь более важных

действующих лиц (персонажей), а термин «персонаж» относят только к

второстепенным и ещё менее значимым героям.

Как указывалось выше, термин «действующее лицо» более активно

используется, если речь идёт о драматургии.  Это поддерживается также

традицией выносить список действующих лиц в начало пьесы.

Помимо иерархического деления персонажей существует их деление на

положительных и отрицательных, критерием которого является соответствие

персонажа ценностям автора, общества, эпохи [40]. Однако нужно отметить,

что к настоящему моменту подобное деление стало довольно условным и

часто критикуется, в том числе и посредством самих художественных

произведений. Причиной критики является осознание литературой, что

человек в реальности сложней, чем  «положительный» или «отрицательный»

герой, а потому нет смысла в подобном делении и в литературе, особенно

реалистической [10].

Также нередко в литературе происходил процесс формализации

характера героев, когда они превращались в «тип» какого -либо порока,

страсти и т.п. Создание подобных «типов» было особе нно характерно для

классицизма. В этом случае образ человека играл служебную роль по

отношению к определенному недостатку, достоинству, наклонности. Кроме

того, для литературы реализма характерна определё нная доля типизации

героев, хотя в данном случае этой типизации сопутствует и поиск

индивидуальных черт, которые отличали бы данного героя от других,

которые относятся к определённому типу [47].
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Рассмотрим другой термин, которым также могут обозначаться о бразы

художественного произведения. «Термин «персонаж» образован от

французского реrsоnnаgе, которое восходит к латинскому реrsоnа – особа,

лицо, маска. Персонаж — это разновидность художественного образа,

субъект действия, переживания, высказывания в прои зведении. В том же

значении в современном литературоведении используются словосочетания

литературный герой, действующее лицо » [27, 8].

Термин «персонаж» используется, когда мы анализируем эпос и драму,

потому что персонажи создают определённую систему вза имодействий

именно в рамках этих литературных родов. Если же речь идёт о лирике, то

термин «персонаж» едва ли будет употребляться в ходе анализа, хотя

человеческая личность и её переживания в лирике также присутствуют, но

они там изображаются достаточно фр агментарно. Их внутренний мир связан

с теми переживаниями, которые они испытывают в данном стихотворении

[40]. Так, героиня стихотворения «Сосна» страдает от одиночества — и

именно на переживании одиночества сосредоточено стихотворение. Герой

стихотворения «Бесы» оказался в определённой сюжетной ситуации, но и в

ней мы больше знаем о том, как он переживает страх, чем об иных

обстоятельствах и иных переживаниях. Более подробно особенности

персонажа лирического произведения мы рассмотрим в следующем

параграфе теоретической части работы.

 Степень конкретности изображения человека в художественном

произведении может быть очень разной и зависит от многих причин.

Конкретный герой может занимать в системе персонажей разное место и,

соответственно, быть нарисован с подробностями или намечен тольк о

несколькими чертами. Так, в «М ёртвых душах» Гоголя, помимо

многочисленных хорошо описанных героев (Чичикова, помещиков)

присутствует множество эпизодических персонажей, которые нужны только

в одной сцене [40].
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При этом отметим, что эпизодические персонажи зачастую выходят на

первый план в том единственном эпизоде, который им отводится. Ярким

примером может послужить Феклуша из пьесы «Гроза», которая не грает

большой роли в пьесе в целом, но очень значима для того эпизода, в  котором

появляется, а также для общего содержания пьесы. Не взаимодействуя с

большинством персонажей, она всё же вступает в разного рода

композиционные отношения с ними, противопоставляясь, например,

Кулигину, сопоставляясь с сумасшедшей дамой . Таким образом даже

эпизодический персонаж может «работать» и очень эффективно на создание

системы персонажей.

Значим также выбор центрального героя и второстепенных, причём в

больших произведениях «фокус» автора может скользить по разным героям

— и в разных эпизодах на первый план могут выходить те или иные герои.

Но также выбор героя зависит от жанра. Так, если речь идёт о детективном

сюжете, то главный герой должен интересоваться расследованием

преступлений или заниматься им профессионально. Если речь идёт о

любовной истории, то главный герой должен обладать высокой степенью

привлекательности, иначе аудитория не оценит такую книгу [30].

Выше указывалось, что далеко не всегда героем литературного

произведения выступает человек, но не менее важно сказать, что герой м ожет

быть и собирательным, т.е. включать в себя нескольких людей. Массовые

сцены характерны для литературы — и в них не вычленяются отдельные

лица, так как именно множественность лиц в данном случае выходит на

первый план [13].

Для драматургических произв едений характерно также наличие

внесценических персонажей — тех, о которых только говорят, но на сцене

они не появляются [40]. Такие персонажи позволяют расширить

пространство произведения. Ярким примером внесценического персонажа

можно назвать княгиню Марью Алексевну, чьего мнения так боится Фамусов

в «Горе от ума». Понятие внесценического персонажа  применяется не только
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к драме но и к эпосу, где аналогом сцены можно считать прямое (т. е. данное

не в пересказе какого-то героя) изображение лиц. Некоторые внесценические

персонажи настолько значимы, что становятся главными, как, например,

Годо, которого безрезультатно ждут герои пьесы Сэмюэла Беккета [31].

Выделяется также заимствованный пе рсонаж, т.е. тот, кого взяли из

произведения другого писателя, обычно с сохранением имени и иных

характеристик. Естественно использование таких героев, если создаётся

произведение по уже существующему сюжету (например, многочисленные

произведения по мотивам мифологий или Библии).  Однако герой может

заимствоваться и для написания самостоятельных произведений. Так, в

«Похождениях Чичикова» появляются известные читателю «М ёртвых душ»

герои», а в многочисленных пастишах по рассказам о Шерлоке Холмсе

появляется сам Холмс, а также Уотсон [40]. Особенностью заимствованного

персонажа является то, что он уже обладает набором черт, которые не нужно

подробно описывать — читатель и так уже о них знает.

Можно выделить и другие виды персонажей. Например, в

произведение вводится двойник, чье фантомной существование порождено

раздвоенностью сознания героя.  Герои-двойники встречаются у

Достоевского, Чехова, других русских и иностранных писателей. Идея

двойничества связана с представлениями об опасности встречи с двойником

— и действительно, зачастую она предвещает гибель герою, у которого

двойник (обычно злой) отнимает всё, что ему было дорого [16].

Не менее условен древний мотив превращения, метаморфозы героя.

Превращения — буквальные и метафорические частотны в литературе.

Ярким примером буквального превращения является одноимённый рассказ

Франца Кафки, в котором главный герой превращается в жука и вынужден

столкнуться с последствиями этого превращения. Метафорическое

превращение переживает Алек, главные герой романа Э. Бёрд жесса

«Заводной апельсин». Алекс превращается из жесткого в человека, который

вообще не может вести себя насильственным образом.  И оба состояния
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оказываются разрушительными для него, так как в первом он творит зло, а

второе было ему присвоено насильственны м, жестоким путём. Только когда

Алек совершает осознанный выбор, он меняется по-настоящему [40].

Разнообразие видов персонажа вплотную подводит к вопросу о

предмете художественного познания: нечеловеческие персонажи выступают

носителями нравственных, т. е . человеческих, качеств; существование

собирательных героев выявляет интерес писателей к общему в разных лицах,

к социальной психологии. Как бы широко ни трактовать предмет познания в

художественной литературе, его центр составляют «человеческие сущности,

т.е. прежде всего социальные» [12, 72]. Даже если в художественном

произведении идёт речь не о человеке,  даже если его действующими лицами

выступают не люди, а животные или предметы, мы как читатели всё равно

примеряем происходящее на человека и его место в мире [35, 95].

Подводя итог, скажем, что персонажи художественного произведения

очень разнообразны, причём разнообразие это определяет и типами

персонажей, и их ролью в сюжете и их значимостью, и тем, кто может

выступать в качестве персонажа,  и авторской оценкой персонажа.

1.2 Роль системы персонажа в тексте драматического произведения

То, как персонажи произведения оказываются связаны между собой,

играет важную роль для понимания произведения в целом. « При анализе

эпических и драматических произведений  много внимания уделяется

композиции системы персонажей, то есть действующих лиц произведения

(подчеркнем – анализу на самих персонажей, а их взаимных связей и

отношений, то есть композиции) » [45].

Уже указывалось, что «всех персонажей традиционно принято

традиционно разделять на главных, которые находятся в центре сюжета,

обладают самостоятельными характерами и прямо связаны со всеми

уровнями содержания произведения, второстепенных, которые также
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довольно активно участвуют в событиях, имеют более или менее  четко

обрисованные характеры, но оказывающихся несколько обделенным

авторским вниманием» [27, 21]. В ряде случаев функция второстепенных

персонажей – помогать раскрытию образов главных героев. Наконец,

выделяют эпизодических персонажей, то есть тех, которые появляются в

одном-двух эпизодах сюжета, зачастую не имеющих собственного характера.

Основная функция эпизодических персонажей – давать в нужный момент

толчок сюжетному действию или же оттенять те или иные черты персонажей

главных [3].

«Категорию персонажа (главный, второстепенный или эпизодический)

можно определять по двум различным параметрам » [27, 21]. Первый –

степень участия в сюжете и, соответственно, объем текста, который этому

персонажу отводится [27]. Степень участия в сюжете может быть очень

разной. Так, Призрак отца Гамлета появляется в сюжете всего несколько раз,

с этой точки зрения он является эпизодическим  персонажем, в то время как

Полоний появляется в пьесе значительно чаще и, если оценивать по степени

представленности в сюжете, оказываетс я важней Призрака.

Второй – степень важности данного персонажа для раскрытия

художественного содержания [27]. Так, присутствие Призрака является

ключевым для произведения, так как именно его слова направляют Гамлета и

всё действие пьесы. С этой точки зрени я Призрак — ключевой персонаж. С

другой стороны, Полоний, хотя и значим, но больше тем, что погибает от

руки Гамлета и его смерть сеет вражду между главным героем и сыном

Полония. Сам же Полоний в сюжет совершает достаточно мало. Просто

анализировать роль персонажа в тех случаях, когда эти параметры

совпадают, но если наблюдается расхождения по названным двум

параметрам, то необходимо огов аривать, по какому из параметров

оценивается значимость персонажа . Так, например, в романе А.С. Пушкина

«Капитанская дочка» императрица Екатерина II – персонаж вроде бы

эпизодический; ее образ, кажется, существует ли шь для того, чтобы привести
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историю главного героя к благополучной развязке . «Но для проблематики и

идеи повести это образ первостепенного значения, потому что  без него не

получила бы смыслового и композиционного завершения важнейшая идея

повести – идея милосердия, которая объединяет казалось бы самых

неожиданных персонажей, чьи цели  в жизни в остальном противоп оложны.

Пугачёв отпускает Гринёва вопреки всем обс тоятельствам — и потом

Екатерина тоже милует главного героя. Пугачёв знакомится с героем, будучи

неузнанным, — и Екатерина говорит с Машей, не называя своего имени » [27,

24].

При отсутствии образа императрицы среди персонажей мы не

получили бы закруглённости композиции и, как следствие, идея равенства и

связи всех со всеми не могла бы прозвучать. И так могла прозвучать мысль о

прочном основании человеческого общества – это добро и милосердие, а не

жестокость и насилие.

Отметим, что некоторые произведения  организуют персонажей так, что

содержательно бессмысленно делить их по их роли в тексте на главных,

второстепенных и эпизодических. Однако при этом зачастую различия

между теми или иными персонажами сохраняются, если смотреть на сюжет и

объём текста.

Композиционные и смысловые взаимоотношения, часто достаточно

сложные, возникают иногда между персонажами. Так, один из самых

простых и распространённых способов создать эти взаимоотн ошения — это

противопоставить героев друг другу [20]. Герои-антагонисты чрезвычайно

частотны в литературе, причём этим героям не обязательно даже быть

врагами (как не являются врагами Ленский и Онегин).

Ещё один способ — противопоставить одного всем, как пример можно

вспомнить “Горе от ума” А.С. Грибоедова. В этой пьесе важно, в то м числе,

количество: один против многих, как сам Грибоедов писал: «двадцать пять

глупцов на одного умного человека».



14

Ещё реже противопоставления всем или между героями описывается

дубль героя, такой приём называется “двойничеством”. В этом случае герои

объединяются композиционно сходством. Приведём примеры таких

персонажей-двойников. Так, можно посмотреть на Добчинского и

Бобчинского в «Ревизоре» Н.В. Гоголя, чьё двойничество подчёркнуто

похожими фамилиями, а также описанием в начале пьесы, где показаны

минимальные различия между ними, которые явно существуют, чтобы,

наоборот, привлечь внимание к тому, что персонажи идентичны.

Розенкранц и Гильденстерн в «Гамлете» Шекспира не действуют

отдельно друг от друга, в отличие, например, от ещё одного приятеля

Гамлета — Горацио.

Много двойников в романах Достоевского, причём зачастую двойников

можно находить не в рамках одного романа, а в разных романах.

Композиционно группировать персонажей можно также в связи с

темами и проблематикой произведения. Если  вспомнить “Отцов и детей”

И.С. Тургенева, то кроме очевидной группировки персонажей, когда Базаров

противопоставлен остальным героям, автор использует принцип, который

скорее скрыт и не представлен в сюжете: он сопоставляет, основываясь на

сходстве Аркадия и Николая  Петровича с одной стороны, Базарова и его

родителей — с другой.  Для сопоставления есть причина — это, собственно,

отцы и дети — взаимоотношения между ними, конфликт и наследие между

поколениями. Благодаря этому сопоставлению мы понимаем, что, по мысли

Тургенева, конфликты между детьми и родителями всегда будут, но также

будет и любовь между ними, и глубинное сходство.

Чем больше скрыта и меньше выражена в сюжете композиционная

связь героев, тем она интереснее для анализа. Так, в романе Л.Н. Толстого

«Война и мир» персонажи из разных сюжетных линий (Кутузов и Наташа

Ростова, Наполеон и Элен Безухова), никогда не пересекаются. «В то же

время разные, казалось бы, абсолютно обособленные линии повествования

оказываются сцеплены прочными композиционными скрепам и, в частности,
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в области системы персонажей» [45] . Все персонажи романа по сути делятся

на две группы: одни живут естественной жизнью и воплощают к себе

дорогие Толстому нравственные начала любви и духовного

самоусовершенствования; жизнь других неестестве нна, подчинена ложным

целям, безнравственна в своей основе и воплощает в себе идею разъединения

людей, глубоко ненавистную писателю .

 Таким образом, композиционные отношения между персонажами

произведений могут быть достаточно сложными. Обычно их расстано вка

обусловливается стремлением писателя поставить в произведении сложные

социальные или нравственно-философские проблемы [20].

В целом, соотношение персонажей между собой работает на раскрытие

основных авторских идей, поэтому изучение системы персонажей

драматургического произведения позволяет более ясно эт и идеи выявлять и

анализировать.

1.3 Роль в системе персонажа в тексте лирического произведения

Понятия «герой художественного произведения», «персонаж», как

указывалось выше, могут относиться скорей к  лицам, действующим в

драматургических или эпических произведениях, тогда как к лирике они

относятся в меньшей степени из -за её особенностей и особенностей

изображения человека в ней.

Для обозначения субъекта лирического переживания Ю.Н. Т ыняновым

в 1921 году было введено понятие «лирического героя».

Если персонажи драмы или эпоса только могут чем -то напоминать

автора, т.е. им может быть свойствен автобиографизм, но это не обязательно

и обычно не ожидается от художественного произведения этих литературных

родов, то лирический герой часто мыслится как своего рода «двойник» поэта,

его отражение в тексте. Если в стихотворении звучит «я», то предполагается,

что это «я» авторское.
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Образ лирического героя обычно не возникает только в одном

стихотворении. Обычно он складывается постепенно. Так, можно говорить о

лирическом герое циклов Блока или Цветаевой, потому что именно в рамках

цикла можно выявлять некоторые устойчивые характеристики лирического

героя, а при сопоставлении, например, с другими — более ранними или

поздними — циклами выявлять изменения, которые происходят в

лирическом герое. Так в разных стихах поэт раскрывает своего лирического

героя — человеческую личность в полноте её переживаний. Исходя из этого,

укажем, что для лирического героя характерно в нутреннее идейно-

психологическое единство [44].

В отдельных случаях переживания лирического героя могут совпадать

с эпизодами жизни автора, и тогда выстраивается своеобразная лирическая

биография, которая отражает биографию реальную. Иногда, напротив, сти хи

могут быть лишены автобиографизма, и тогда биография лирического героя

будет в значительной степени отличаться от биографии поэта  [29]. Для

стихов как таковых это часто не важно, но для анализа лирического героя

выявление таких биографических связей или  их отсутствия может быть

значимым, так как это позволяет выявлять специфику творчества разных

поэтов. Так, стихи Цветаевой часто автобиографичны, но её особый взгляд на

мир, особая поэтическая манера делают события из реальности максимально

необыкновенными, часто гиперболизированными по силе переживания.

Ранние стихи Ахматовой часто, напротив, лишены автобиографизма, но

подход поэтессы, её стремление передавать внутренние переживания через

достоверные психологические детали  создают эффект не просто

достоверности описываемого, а его автобиографичности.

Не у всех поэтов лирический герой обладает биографией или

особенностями внутреннего мира, о которых можно сказать что -то

конкретное. В таких лирических системах «между поэтическим миром и

читателем при непосредственном восприятии произведения нет личности как

главного предмета изображения или остро ощутимой призмы, через которую
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преломляется действительность» [20]. Характеризуя такие стихи, можно

говорить об их поэтическом мире их автора [20]. Примером поэта, у которого

лирический герой лишён конкретики, зато поэтический мир достаточно

узнаваем, может послужить Фет [8].

Лирическому герою в поэзии, хотя он и не совпадает полностью с

авторским «я», сопутствует особая искренность, исповедальность,

«документальность» лирического переживания, самонаблюдение и исповедь

преобладают над вымыслом. Лирический герой, и не без основания, обычно

воспринимается как образ самого поэта – реально существующего человека .

[28].

Но вместе с тем для лирики, по замечанию  Л.Я. Гинзбург, характерна

всеобщность: «...у лирики есть свой парадокс. Самый субъективный род

литературы, она, как никакой другой, устремлена к общему, к изображению

душевной жизни как всеобщей... если лирика создает характер, то не столько

«частный», единичный, сколько эпохальный, исторический; тот типовой

образ современника, который вырабатывают большие движения культуры»

[11, 25]. Таким образом, несмотря на то, что лирика кажется фиксацией

переживаний одного человека, она как будто охватывает переживания,

мысли людей вообще.

Суммируя, отметим, что для лирического героя совпадение с

авторским «я» не является обязательным, однако определённый

автобиографизм для лирического героя может быть характерен, часто

довольно глубокий, потому зачастую читатели практически не о тделяют

лирическое «я» поэта от реального человека. Лирический герой может быть

достаточно постоянным, неизменным в стихотворениях одного автора, его

образ может складываться по итогам всего поэтического творчества. Но

также лирический герой может меняться  от текста к тексту или от цикла к

циклу, отражая изменения во взгляде на мир самого автора.
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1.4 Теоретические аспекты творчества А. Введенского

Александр Введенский, как и Даниил Хармс, часто воспринимается

читателями как исключительно детский писатель , так как он хорошо

известен именно своей поэзией для детей. Но и как сам Хармс, Введенский

оставил после себя множество других произведений, которые отличаются

своеобразной поэтикой, оригинальным художественным миром, причём

касается это как драматургии, так и стихов [43].

Возвращение Введенского читателям и зрителям началось, как и

возвращение многих других поэтов и писателей уже ближе к концу

существования Советского Союза, хотя ещё в  50—70-е годы друзья

Введенского Яков Семёнович Друскин и Тамара Алекс андровна Липавская

разбирали его рукописи, изучали их, комментировали. Я. С. Друскин написал

о нем исследование, Т. А. Липавская составила словарь языка Введенского

[38].

В своем очерке «Чинари» Друскин говорит о первом творческом союзе

трех юных поэтов — А. Введенского, Л. Липавского и В. Алексеева . «Близки

им были символисты, особенно Блок » — пишет Друскин [18]. К футуризму

Введенский относился скорее иронически. Так, в есной 1918 года

Введенский, Алексеев и Липавский написали шарж на футуристов —

«сочувственную пародию» Бык Будды. При этом поэтика абсурда, игра с

языком в поэзии Введенского очевидно перекликается с поэтикой

футуристов [15].

«Однако уже в 1924 году, заполняя анкету при вступлении в Союз

поэтов, Введенский причисляет себя к футуристам. В 192 3 году связи с

футуризмом имя Введенского впервые упоминается в журнале «Жизнь

искусства» [38]. Автор Г. Крыжицкий в статье «Футуризм» называет

творчество Введенского неким таинственным футуризмом будущего,

противопоставляя его принципы философии «классического русского

футуризма» Хлебникова, Крученых, братьев Бурлюков и Маяковского [15].



19

С 1926 года Д. Хармс и А Введенский поэта начинают выступать под

именами чинарей, Хармс — «чинарь — взиральник», Введенский — «чинарь

— авторитет бессмыслицы». Слово «чинарь» было придумано Введенским, в

частности, чтобы указать на относительную независимость от заумного

творчества А. Туфанова, хотя последний дал высокую оценку творчеству

Введенского при вступлении в ЛОВСП и именно благодаря ему Введенский

стал полноправным членом Союза поэтов [17]. Я. Друскин полагал, что слово

«чинарь» происходит от слова «чин» в значении «духовный ранг» [48]. А.

Стоун-Нахимовски предположила, что значение этого слова восходит к

славянскому корню «творить». В свою очередь Л. Липавский в Те ории слов

значение слова «чин» со ссылкой на древнерусский язык выводил от

«власти» и «собрания». В. Сажин в своем исследовании учел также

неологизм В. Хлебникова от слова «чинара» — «чинарить» в

опубликованном в 1924 году стихотворении Воспоминания. Након ец,

заслуженный исследователь наследия Обэриутов, А. Кобринский, и вовсе

ставит под сомнение перечисленные толкования. По его словам, смысл

данного слова в настоящее время затемнен неверными трактовками.

Пафосному «духовному рангу» Кобринский противопоставляет сниженный

«окурок». Так, согласно этимологии А. Кобринского, следует

интерпретировать понятие «чинарь». Как бы то ни было, содружество было

неофициальным, поэтому Введенский и его друзья называли себя чинарями

редко и только в течение трех лет (1925 -1927) [38].

Позже Введенский становится членом ОБЭРИУ наравне с Хармсом. В

декларации обэриуты провозглашают себя поэтами «нового мироощущения»

и нового языка искусства, свободного от «переживаний» и «эмоций» [38]. А.

Введенскому посвящен фрагмент, тракту ющий об элементах его поэтики, в

частности, о «столкновении словесных смыслов » и бессмыслице. Однако в

итоге советская критика пересмотрела свои взгляды на экспериментальное

искусство и на этот раз прозвучали серьезные обвинения в литературном

хулиганстве и заумном «словоблудии», им также вменялась
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контрреволюционность поэтических установок, а сами поэты были

объявлены классовыми врагами [19].

Вполне закономерным можно считать переход писателя от темы

«распадающегося времени» к теме смерти, ведь «смерть есть остановка

времени» [5]. Согласно Введенскому, смерть — это единственное по-

настоящему свершившееся событие. Однако, несмотря на очевидность факта

ее присутствия в мире Введенского, это понятие, наряду с понятиями

«времени» и «Бога», продолжает носить наиболее загадочный характер и

выражать редкое по своей глубине содержание [48].

В целом, в творчестве Введенского отразилось абсурдистское начало

поэзии и драматургии обэриутов, их тяга к созданию новых слов, поиску

смысла в бессмысленном.

1.5 Особенности поэтики А. Введенского

Особенности поэтики А. Введенского определяются его

принадлежностью к движению ОБЭРИУ, а также тем особым взглядом на

мир и взаимосвязи между его элементами, которым обладал писатель.

По словам О. Ревзиной, Введенский попыталс я связать между собой и

выявить соотношение между временем и разными классами единиц.

Категория времени у Введенского разрушается, так как писатель начинает

исходить из принципа дробления времени до бесконечности, а потому — так

как время начинает делиться  на бесконечно малые единицы — его значение

становится равным или почти равным нулю. Введенский стремился

«установить отношение ко времени всех классов единиц, формирующий мир

поэзии, причем в это отношение вовлекаются как денотаты, так и слова, и

иногда различие между ними пропадает» [38]. Приведенная характеристика
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следует из многочисленных художественных экзерсисов Введенского, в

которых автор дает поэтические интерпретации категории времени [36].

Наиболее широко и последовательно описание понятия време ни

представлено в Серой тетради, написанной под сильнейшим воздействием

непродолжительного, но знаменательного с точки зрения позднейших

поэтических установок, периода первого тюремного заключения . В данном

трактате мы сталкиваемся с констатацией разрушени я категории времени,

критикой представлений о времени как континууме, измеримом с помощью

аристотелевской системы исчисления, а также с предлагаемым Введенским

принципом восприятия времени, которое подвержено бесконечному

дроблению и в результате его значе ние стремится к нулю [38].

«Введенский приходит к категории времени как к мнимой величине,

иными словами, доказательству несоответствия понятий разума области

реальности, к которой относится наш чувственный опыт» [38].

Эти положения сопровождаются глубо кими размышлениями о том,

как выразить время в поэзии.

Ощущение невозможности понимания времени отражается в

утверждении, что «всякий человек, который хоть сколько -нибудь не понял

время, а только не понявший хотя бы немного понял его, должен перестать

понимать все существующее», и далее указывает на несостоятельность

человеческой логики и языка, «которые лишь скользят по поверхности

времени» [33, 301]. Иными словами, «скольжением» можно назвать

феноменологическое описание времени, которое должно исходить и з

полного, «широкого непонимания» того, что такое время. Установка на

поиск «хотя бы тех некоторых положений нашего поверхностного ощущения

времени» последовательно реализуется автором в поэтической практике [38].

«Другим аспектом распада, «остановки време ни» является

атомистическое разрушение исторической темпоральности» [38].

 Своеобразие принципа разрушения времени, выработанного

Введенским, в некоторой степени проясняется на фоне рефл ексии об
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истории, занимавшей О. Мандельштама, размышления которого та к же, как

нам кажется, были навеяны противоречивостью апорий: «Атомизация

истории... переживается Мандельштамом как распад Истории...

Мандельштам описывает классическую Историю как мельницу,

измельчающую зерно («исторические атомы») в муку, в которой дробл ение

достигает такой степени, что оно как бы трансцендируется в некую

нерасчленимую массу — континуум — Историю. Нынешнее время, по

мнению Мандельштама, — это время непреодолимой атомизации» [38].

Введенский же выражает подобную модель восприятия времени

следующим образом: «человек избавлен от всего внешнего и остаётся один

на один со временем. Тогда ясно, что каждая секунда дробится без конца и

ничего нет» [38].

Из «дробления», «рассыпания», «разрушения» времени в поэтической

практике Введенского складыв ается концепция «мерцания мира»  [24],

значение которого отражает следующий пример: «Пускай бегает мышь по

камню. Считай только каждый ее шаг. Забудь только слово шаг. Тогда

каждый ее шаг покажется новым движением. Потом, так как у тебя

справедливо исчезло восприятие ряда движений как чего -то целого что ты

называл ошибочно шагом (...) то движение у тебя начнет дробиться, оно

придет почти к нулю. Начнет мерцание. Мышь начнет мерцать. Оглянись:

мир мерцает (как мышь)» [38] . Итак, «мерцание» через воплощение ид еи

атомизации или же апории движения становится выражением разрушения не

только времени и языка, но и чувственного восприятия окружающей

действительности. Время распадается на мгновения, а «время — между

двумя мгновениями — это пустота и отсутствие: затеря вшийся конец первого

мгновения и ожидание второго. Второе мгновение неизвестно» [49, 15].

Такое видение вписывается в широкую эсхатологическую установку

авангарда, в котором, по словам А.Ф. Лосева: «все существующее должно

быть доведено до окончательного р аспадения, распыления, расплавления,

что покамест все старое не превратится в чистый хаос и не будет истерто в
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порошок, до тех пор нельзя говорить о появлении новых и устойчивых

ценностей» [38].

В драматургии А. Введенского, как и в его поэзии, нашла своё

отражение сильная связь писателя  со всей предшествующей культурной и

литературной традицией [6 ], [26]. Рассматриваемая пьеса не является в этом

смысле исключением. Так, согласно наблюдению О. А. Дашевской, в основе

пьесы «Елка у Ивановых» находится метафор ический сюжет, состоящий из

реалий русской литературы, или «общий» сюжет русской литературы с

характерными для нее топосами, идеями, героями, мотивами [14].

Этот сюжет выявляется сразу на многих уровнях: среди персонажей

есть «типичные для русской литерат уры герои, сюжет также является

переосмыслением одного из популярных в русской литературе второй

половины XIX века жанра, стилистика пьесы также даёт разного рода

отсылки к писателям XIX века [14]. Наиболее интересна для нашего

исследования, конечно, отсыл ка к литературной классической традиции,

сделанная посредством введения в список действующих лиц персонажей

гробовщика. учителей греческого языка (ср. с повестью «Гробовщик»

Пушкина и рассказом «Человек в футляре» Чехова). Эти герои вообще не

появляются в пьесе, но сами их присутствие в списке действующих лиц как

бы устанавливает тесную связь с предшествующей литературной традицией.

Теперь им даже появляться в пьесе не нужно — читатель и так понимает,

зачем они здесь: они в принципе живут в художественном м ире, созданном

русской литературой, который теперь хочет реконструировать и

деконструировать Введенский своей пьесой.

Основными топосами пьесы становятся ква ртира семьи Ивановых

(верней — Пузырёвых), сумасшедший дом, полицейский участок, суд. Это

типичные места, где разворачивается действие романа или рассказа с

криминальным сюжетом [41].

Что касается традиционного сюжета, то им является святочный рассказ,

действие которого происходит накануне Рождества. Исследователи
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отмечают, что расцвет жанра, приходится  на конец ХIХ – начало ХХ в., он

охватывал высокую литературу и беллетристику . В XX веке происходит

новый этап переосмысление жанра святочного рассказа, что находит своё

отражение, в том числе, в рассматриваемой пьесе А. Введенского [41].

Выводы по главе 1

Подводя итог первой главы, отметим, что композиционные отношения

между персонажами художественных произведений могут варьироваться, что

связано с идейным наполнением художественного текста, с сюжетом, с

целями автора. Так, персонажи могут быть попарно противопоставлены друг

другу, могут, напротив, образовывать пары двойников, один персонаж может

быть противопоставлен группе или же группы могут быть

противопоставлены между собой. С оотношение персонажей между собой ,

каким бы оно ни было,  работает на раскрытие основных авторских идей,

поэтому изучение системы персонажей драматургического произведения

позволяет более ясно эти идеи выявлять и анализировать.

Лирический герой значительно отличается от персонажа прозаического

или драматургического произведения, прежде всего, своим явным

автобиографизмом, хотя далеко не всегда это автобиографизм однозначен и

события, описываемые в стихотворении, произошли с поэтом «на самом

деле». Автобиографизм может быть косвенным, он может реализовываться

только на эмоциональном уровне. Через лирического героя поэт показывает

своё отношение к миру и к себе самому.

А. Введенский известен как поэт и драматург, в творчестве которого

нашли своё отражение темы смерти, абсурда жизни, распадающегося

времени. Согласно Введенскому, смерть — это единственное по-настоящему

свершившееся событие, потому столь многие герои в его пьесах умирают
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(иногда несколько раз). Абсурд в творчестве Введенского служит одном из

способов познания мира и человека в нём.
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2 Система персонажей в драматургии  Александра Введенского

2.1 Специфика персонажей в драматургии Александра Введенского

Специфика системы персонажей в драматургии А. Введенского

определяется особенностями его драматургии в целом. Абсурдистская

картина мира обеспечивает и абсурд в том, ка к соотносятся персонажи

внутри пьес. При этом Введенский соединяет традиционные для драматургии

подходы к организации системы персонажей с абсурдистскими, что только

усиливает эффект [39].

Так, пьеса «Ёлка у Ивановых» открывается списком действующих лиц,

в котором традиционно перечисляются все, кто появится далее в пьесе: Петя

Перов, Нина Серова, Варя Петрова. Однако при более внимательном взгляде

на список действующих лиц становится ясно, что он достаточно необычный.

Прежде всего, фамилии практически не по вторяются: Шустров, Перов,

Петров и др., повторяется только фамилия «Пузырёв», с указанием

«Пузырёва-мать», «Пузырёв-отец», причём чьи они родители из списка

действующих лиц неясно, так как больше никого с такой фамилией нет.

Кроме того, обращает на себя в нимание отсутствие фамилии «Иванов» в

списке действующих лиц, хотя она есть в названии пьесы. Наконец, сами

характеристики персонажей достаточно необычны: если характеристики:

Петя Перов — годовалый мальчик

Нина Серова — восьмилетняя девочка , — [51]

ещё ожидаемы, так как такие персонажи вполне могут быть в пьесе, то

характеристики:

Володя Комаров— двадцатипятилетний мальчик

Соня Острова — тридцатидвухлетняя девочка

Миша Пестров — семидесятишестилетний мальчик

Дуня Шустрова — восьмидесятидвухлетняя девочка , — [51]
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уже необычны и абсурдны по своему содержанию, так как описания

«мальчик» и «девочка» не соотносятся с возрастом указанных персонажей.

При анализе соотнесённости пьесы со списком действующих лиц

нестыковки выявляются ещё ярче. Так, в пьесе всего 43 персонажа с

репликами, а всего их около 60 с учё том слуг, поваров, нянек, солдат,

сумасшедших, указанных в ремарках во множественном числе. При

внимательном прочтении пьесы становится ясно, что н икакие Ивановы в

пьесе не фигурируют, а отец и мать большого семейства носят фамилию

Пузыревы, по всей видимости не передавшуюся по наследству ни одному из

семерых детей. Указанный в списке действующих лиц Гробовщик в пьесе не

появляется, а такие значительные персонажи как Федор и Нянька в списке

действующих лиц отсутствуют.

Уже по этому краткому описанию понятно, что система персонажей в

этой пьесе необычна. Прежде чем говорить о функциях этих персонажей в

системе действующих лиц пьесы, охарактеризуем их самих.

Пьеса открывается диалогом нескольких «детей», среди  которых

персонажи разного возраста. С одной стороны, ситуация относительно

естественная: «Все дети сидят в одной большой ванне, а Петя Перов

годовалый мальчик купается в тазу, стоящем прямо против двери » [51]. С

другой, в их поведении элементы абсурда про сматриваются сразу:

Годовалый мальчик Петя Перов. Будет елка? Будет. А вдруг не будет.

Вдруг я умру [51].

Нянька (мрачная как скунс). Мойся, Петя Перов. Намыль себе уши и

шею. Ведь ты еще не умеешь говорить [51].

Годовалый ребёнок не может говорить и не может самостоятельно

выполнять требования няньки, однако нянька велит ему что-то сделать,

словно он достаточно взрослый для этого, и одновременно комментирует,

что по возрасту герой не может говорить, а потому долже н замолчать.

Остальные дети участвуют в разговоре, кто -то демонстрирует разные

части тела. Соня Острова нецензурно ругается, чем, в итоге, злит няньку, и та
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её убивает. По сути, это событие можно считать завязкой действия, что

выдвигает няньку на первый пл ан как значимую героиню.

Особенностью этой героини является то, что её имя и фамилия не

указаны в списке действующих лиц. Они выясняются только в конце, когда

над ней произносится приговор: «Я кончил судить, мне все ясно. Аделину

Францевну Шметтерлинг, находившуюся нянькой и убившую девочку Соню

Острову, казнить-повесить» [51]. Немецкое имя является отсылкой к

традиции нянек-иностранок в русских семьях до революции [50].

Линия няньки представляет собой своеобразное изложение сюжета о

преступлении и наказании. Она убивает Соню топором (что в своём роде

тоже отсылка), потому что та ведёт себя неприлично. Затем её арестовывают,

она идёт под суд и, наконец, её казнят. Связь с романом Ф.М. Достоевского

«Преступление и наказание» здесь просматривается на несколь ких уровнях:

во-первых, сам сюжет, оружие убийства перекликаются с романом, где

оружием убийства также выступает топор. Мотивы раскаяния, тяжести

осознания своей вины также есть в пьесе:

Становой пристав. Ну, нянька, как вы себя чувствуете. Приятно

быть убийцей?

Нянька. Нет. Тяжело . [51]

Во-вторых, связь усиливается за счёт имён: жертву няньки зовут Соня

(именно в этой форме, а не полное имя Софья), жениха няньки зовут Фёдор

(как самого Достоевского).

Интересно при этом, что жанр пьесы — «рождественская история» —

даёт отсылку к другому произведению того же Достоевского — «Мальчик у

Христа на ёлке», типичной рождественской истории, которая заканчивается,

правда, смертью героя.  О связи пьесы с жанров рождественского рассказа

более подробно будет сказано в тр етьем параграфе главы, а сейчас вернёмся

к основным героям пьесы.

Жених няньки Фёдор также играет заметную роль в сюжете. Фёдор —

один из лесорубов, причём он отличается от других тем, что умеет говорить,
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тогда как остальные нет (хотя время от времени они всё же говорят, что в

ремарках комментируется).  Он рассказывает о своих отношениях с нянькой:

«У меня есть невеста. Она работает нянькой в большом семействе

Пузыревых. Она очень красивая. Я ее очень люблю. Мы с ней уже живем как

муж с женою» [51]. Интересно, что сам он ни разу не называет няньку по

имени, её имя выясняется только в момент произнесения приговора. Он

много рассуждает о своей любви к няньке, хотя у него есть любовница —

служанка в том же доме, которую он не любит и повторяет, что она ему

неприятна. Именно в разговоре с ней, когда становится известно об убийстве

Сони, Фёдор как будто превращается в животное и начинает квакать и

мяукать.

Фёдор — практически единственный персонаж, у которого есть имя и

реплики, оставшийся в живых. В финале описыва ется его дальнейшая его

судьба, о которой читателю или зрителю становится известно со слов

Пузырёва-отца, которые тот произносит перед смертью: « Говорят, что

лесоруб Федор выучился и стал учителем латинского языка » [51]. Значимую

роль в пьесе играют также Пузырёв-отец и Пузырёва-мать, которые

приходятся родителями всем детям пьесы. Как указывалось выше, их дети

носят другие фамилии, хотя все фамилии, кроме фамилии няньки,

образованы по типичному для русских фамилий образцу и заканчиваются на

–ов или -ёв. Родители характеризуются в ремарке: «Пузырев -отец. Очки.

Борода. Слюни. Слезы. Пузырева -мать. На ней женские доспехи. Она

красавица. У нее есть бюст» [51]. Они оплакивают свою дочь, но при этом

успевают совокупиться прямо посреди оплакивания, в чём немедленн о

раскаиваются: «Господи, у нас умерла дочь, а мы тут как звери». Пузырёва -

отца также интересует ёлка: «Я пойду погляжу не несут ли елку » [51].

Подобное странное поведение чередуется с обычными реакциями людей, у

которых погиб близкий человек: «Сонечка, знаешь, когда мы поднимались по

лестнице, надо мной все время летала черная ворона, и я нравственно

чувствовала, как мое сердце сжимается от тоски » [51].
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Далее подобные чередования поведения скорбящих родителей и тех,

кто готов жить своей жизнью и получать от неё удовольствие,

продолжаются. Так, когда наряжают ёлку, родители празднуют вместе со

всеми, а Пузырёва-мать даже играет на рояле и поёт, но в следующем же

действии они рассуждают, что им трудно будет вернуться к нормальной

жизни после смерти Сони: «Ладно не буду омрачать ваше веселье. Давайте

веселиться. А все-таки бедная, бедная Соня» [51].

Дадим характеристику, наконец, Соне, чьё убийство является завязкой

пьесы. Героиня навлекает на себя гнев няньки, потому что ве дёт себя

неподобающим образом, в частности, нецензурно ругается на няньку. Нянька

угрожает её убить, а затем убивает с комментарием: «Ты заслужила эту

смерть». Кажется, что на этом присутствие Сони в сюжете заканчивается, но

это не так. Большую часть времени — как и годовалый ребёнок —

обезглавленная Соня участвует в пьесе, время от времени подавая свои

реплики, которые по осмысленности близки репликам годовалого Пети:

Голова. Тело ты все слышало?

Тело. Я голова ничего не слышало. У меня ушей нет. Но я все

перечувствовало [51].

В этом можно увидеть своего рода философское обобщение:

действительно, голова способна видеть, слышать, воспринимать мир, но

именно тело способно чувствовать воздействие этого мира на себе.

Наконец, остальные персонажи выступают «во множественном числе».

Дети Пузырёвых, судьи, лесорубы и др. действуют, не выделяя внутри

группы отдельных людей, хотя у детей Пузырёвых и есть личные имена и не

повторяющиеся фамилии. Герои время от времени начинают говорить

стихами, причём содержание их стихов или даже их диалогов с другими

достаточно слабо связано с профессиями или положением этих героев. По

сути, реплики городового и писаря могли бы произнести санитар и врач или

наоборот. Те, кто судит няньку, вообще обозначены словом «другие» (так как

те, кто был обозначен как «судьи» уме рли). Судьи обсуждают преступление
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няньки в стихах, далее появляется секретарь, который зачитывает такой же

стихотворный протокол. Дети Пузырёвых — мальчики и девочки разного

возраста — все умирают в конце. Несмотря на разный возраст, они ведут

себя как типичные дети — ждут ёлку, боятся няньки, обсуждают разные

вещи, которые могут быть интересны детям. При этом в их разговорах

проскальзывают и взрослые темы. Все герои, независимо от возраста,

остаются детьми, хотя взрослей и детское в них перемешано до

неразличимости [14, 62].

По замечанию О.А. Дашевской, «э то взрослые, оставшиеся детьми.

Мотив детского сознания (людей -детей) присутствует в разных ракурсах. С

одной стороны, в способе введения персонажей: в каждой реплике указан

возраст «детей» (что подразуме вает значимость «детскости» для автора); с

другой стороны, у них детские разговоры и поведение, отражающие

физиологический уровень существования (они моются, дразнят друг друга,

хвастаются, спорят), они неуклюжи и неумелы » [14, 62]. В целом, говоря о

специфике персонажей этой пьесы, нужно отметить несколько моментов. Во-

первых, они практически лишены внутренних постоянных характеристик.

Герой в одно мгновение может вести себя так, а в другое совершенно иначе,

причём никакого психологического или иного объяс нения этому не даётся.

Наиболее ярким примером здесь служат, как видно по сказанному выше,

родители Сони. Единственный герой, который обладает своего рода

постоянными характеристиками, — это лесоруб Фёдор, однако  и он в

финале, как оказывается, совершает н еожиданный поступок, который также

не вяжется с его предыдущим поведением и предыдущими

характеристиками. Также отметим, что большинство героев, обмениваясь

репликами, словно не слышит друг друга, они все словно говорят сами с

собой. Слабая связь между пер сонажами, отсутствие внутренних мотивов в

их поведении также является важной характеристикой действующих лиц

пьесы.
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В итоге абсурдность, нарушение логики прослеживается не только в

том, как названные персонажи подаются (прежде всего в списке

действующих лиц), но также в их поступках, поведении.  Система

взаимоотношений между персонажами не выстраивается, потому что они как

будто не видят и не слышат друг друга, будучи погружёнными только в

собственные мысли, причём это касается, в том числе, и тех героев, к оторые,

казалось бы, тесно связаны родственными или иными узами.

2.2 Функции персонажей в драматургии Александра Введенского

Функции персонажей в драматургии связаны, прежде всего, с тем что

они делают в ходе пьесы, как связаны с другими персонажами, к акова их

роль в общем сюжете.

Прежде всего, рассмотрим, каковы функции персонажей в каждом из

элементов композиционной структуры. Для этого кратко опишем сюжет

пьесы. Дети ждут ёлку, но их нянька убивает одну из дочерей, за что её

арестовывают и приговаривают к смерти. Убитую хоронят, затем все дети по

очереди умирают, а после них умиряют родители. Несмотря на малую

связность, определённый сюжет всё -таки в пьесе прослеживается, и потому

можно вычленить композиционные составляющие: завязкой является

убийство Сони, кульминацией — суд над нянькой, а развязкой — события,

которые последовали за судом.

Рассмотрим, кто из персонажей какую роль играет в каждом из

композиционных элементов.

В экспозиции (до убийства Сони) дети действуют как единый,

«групповой» персонаж — они отличаются друг от друга именами и

возрастном, однако, в целом, эти имена и указания на возраст, в целом,

взаимозаменяемы, кроме, возможно, годовалого Пети, который сам не ведёт
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себя по возрасту, но другие указывают на его возраст. Итак, в экспоз иции

герои ждут Рождества (или ёлки). Герои ведут себя как ведут себя дети в

традиционных сюжетах о праздновании нового года или рождества — они

обсуждают скорый праздник, проявляют нетерпение. Ёлку ждёт даже

годовалый Петя: «Будет елка? Будет. А вдруг не будет. Вдруг я умру» [51].

В экспозиции из персонажей выделяются сам Петя, который ведёт себя не по

возрасту, нянька, которая стремится, чтобы дети соблюдали порядок , а также

Соня, которая этому стремлению няньки противоречит. Нянька угрожает

Соне, подробно описывая, как происходит убийство, но та не слушается, и, в

итоге, нянька её убивает. Это убийство становится завязкой действия.

Следующие этапы развития событий предсказуемы, если воспринимать

сюжет пьесы как криминальный: появляется полиция, няньку а рестовывают,

допрашивают, наконец, её ведут на суд, где решается её дальнейшая судьба.

Суд становится кульминацией, но между завязкой и кульминацией есть

несколько массовых сцен, в которых также участвуют персонажи,

наделённые индивидуальностью, как это бы ло в самой первой сцене пьесы.

Так, в сцене с полицией три группы героев (слуги, в том числе повара,

полиция и дети) взаимодействуют с нянькой, которая единственная среди

них наделена какой-то индивидуальностью. Остальные герои говорят как

будто «хором» или даже просто хором (на что указывают ремарки) , что

усиливается тем, что прозаический текст с появлением полиции сменяется на

стихотворный:

Полиция.

И что же смотрят,

Балет иль драму?

Дети (хором).

Балет должно быть.

Мы любим маму. [51]

Роль детей как в этой сцене, так и в сюжете в целом, — проигрывать

перед зрителем клише о наступлении праздника, который дети ждут с
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нетерпением. Они как будто задают атмосферу, которую читатель или

зритель ждёт, прочитав название пьесы.

Сцена с убийством Сони заканчивается на том, что няньку уводят, а на

сцене появляются родители, которые ведут себя по -звериному: «Они

страшно кричат, лаят и мычат » [51], однако в рамках этой сцены они не

действуют, здесь только обозначено их появление.

В следующей сцене мы видим ту же закон омерность — есть один

персонаж, который наделён некоторой индивидуальностью, а остальные

представляют собой своего рода «группового персонажа». Во второй картине

индивидуальными характеристиками наделён Фёдор, жених няньки, тогда

как остальные лесорубы нер азличимы. Они даже все обладают единой

характеристикой — они, по указанию ремарки, не могут разговаривать (хотя

в пьесе они и наделены словами). Фёдор рассуждает о своей любви к няньке,

тогда как остальные лесорубы произносят в основном достаточно

бессмысленные реплики.

Роль Фёдора в сюжете в том, что он приносит семье Пузырёвых ёлку,

которую так ждут дети. В остальном этот персонаж как будто выпадает из

пьесы: его нет в списке действующих лиц, он не умирает в финале вместе со

всеми, он по сути никак не связан с действием пьесы, потому он словно

исчезает со сцены, а о дальнейшей его судьбе зритель или читатель узнаёт с

чужих слов.

Если бы пьеса представляла собой типичный рождественский сюжет,

частичной пародией на который она является, то роль Фёдора была  бы или

значительной (вплоть до того, что он мог оказаться каким -то магическим,

мифологическим существом), или предельно эпизодической (он просто

приносит ёлку). Но пьеса Введенского пародирует рождественские истории,

поэтому, с одной стороны, Фёдору отдан о много реплик, он появляется во

многих сценах, с другой, никакой особой функции он в пьесе не выполняет.

Интересна функция героев-животных в сцене с лесорубами. Животные

появляются, когда уезжают лесорубы. Эти животные как будто должны
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напомнить читателю или зрителю о том, что перед ним разворачивается

рождественская, а значит, отчасти сказочная история: « Выходят звери:

Жирафа — чудный зверь. Волк — бобровый зверь, Лев — государь и Свиной

поросенок» [51]. Животные здесь наделены речью, говорят стихами, хот я

реплики их так же лишены смысла, как и реплики, например, лесорубов.

Сцена с мальчиком Петей и Пузырёвыми -родителями — одна из

немногих в пьесе, где групповые персонажи практически отсутствуют. Эта

сцена кажется наименее абсурдной, так как родители разг оваривают между

собой и с Петей, однако это обманчивая нормальность, так как, во -первых,

родители успевают совокупиться во время разговора, а во -вторых,

происходит это всё рядом с гробом Сони, которая лежит «как поваленный

железнодорожный столб» [51]. В финале сцены голова Сони говорит с её

телом. Роль родителей в этом сюжете — воплощать сюжетные клише о

горюющих родителях, хотя в отдельных сценах они словно забывают о том,

что им положено горевать, что усиливает абсурдность происходящего.

Сцены в сумасшедшем доме и в участке полиции строятся по той же

схеме — герой против группы, причём в качестве героя в обоих случаях

выступает совершившая убийство нянька. В целом, сюжетная линия няньки

ассоциируется с типичными сюжетами криминальных романов, с

обязательным взаимодействием убийцы с полицией, врачами, толпой,

которая осуждает его или её. Потому, в итоге, функция няньки в сюжете —

стать своего рода жертвой, козлом отпущения, который будет убит. Правда,

ничего смерть няньки не меняет — все остальные всё равно умирают вслед за

ней и безо всяких видимых причин.

Роль Сони в сюжете — это не просто роль жертвы. Она убита за то, что

бунтует против правил, навязываемых нянькой, потому они присутствует в

большинстве сцен — как напоминание о себе, как свидетельство жес токости

няньки. Соня может ассоциироваться традиционными «жертвами»,

«страдальцами» из рождественских рассказов (ср. с героиней «Девочки со

спичками» Андерсена или мальчика из рассказа «Мальчик у  Христа на ёлке»
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Достоевского), которые оказываются погублены  взрослыми. Разница в том,

что детей из названных рассказов губят, так как они дети и беззащитны, а

Соню — за попытку взросления.

В целом, герои пьесы, в том числе и те, кто наделён какой -то

индивидуальностью, делают довольно мало для движения сюжета. Боль шая

часть событий (кроме убийства Сони) происходит, по сути, сама собой,

просто потому, что того требуют сюжетные ожидания: если произошло

убийство, появится полиция, нужен будет врач, обязательно будет суд. Если

близко Рождество, то будут лесорубы, которы е принесут ёлку. Родители

будут оплакивать погибшего ребёнка, дети будут ждать праздника. Все эти

события происходят не потому, что кто-то из героев направил их в ту или

иную сторону, но потому что так предписывает им жанровый канон (вернее,

смешение двух жанровых канонов — криминальной и рождественской

истории).

2.3 Сюжетные функции в драматургии Александра Введенского

Действие пьесы Введенского происходит в 90 -е гг. XIX века, хотя

включает некоторые реалии и более позднего периода. Однако «святочно-

рождественский сюжет», который ложится в основу пьесы и  имеет свои

конститутивные признаки, тесно связывает «Ёлку и Ивановых» именно в

литературной традицией XIX века [14].

Криминальный сюжет в тексте пьесы, наравне со святочным, также

имеет свои конститутивные признаки. Он строится вокруг ситуации

преступления, часто убийства, и расследования этого убийства. В качестве

значимых действующих лиц выступает полиция, судьи и прочие персонажи,

связанные с системой правосудия. Обычно такой сюжет завершается

наказанием преступника или хотя бы выведением преступника на чистую

воду [2]. Сохраняя некоторые признаки криминального сюжета, Введенский

полностью разрушает его, как разрушает он и святочный сюжет.
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Для святочного сюжета характерно ожидание праздника и ожидание

чуда, которые проговариваются в пьесе не раз. Обычно в центре такого

сюжета стоит детский образ или образ влюблённой пары, которая хочет

воссоединиться. В «Ёлке у Ивановых» присутствуют и дети (дети

Пузырёвых), и влюблённая пара (нянька и Фёдор) [25].

Как указывалось выше, взаимодействие сюжета криминального и

святочного практически неразделимы в пьесе. Даже имена героев указывают

одновременно на оба. События также являются своего рода чередованием

сюжетов. Если сцены в доме Пузырёвых (Ивановых) преимуществен но

связаны с «домашним», рождественским сюжетом, как с ним связана и сцена

в лесу (намеренно ассоциирующаяся со сказочным, благодаря гимну,

который поют лесорубы и персонажам -животным), то сцены в публичных

местах (полиция, больница) уже связаны с криминальным сюжетом, и

именно он в этих местах и получает своё развитие, в то время как

рождественский сюжет в это время отступает на второй план.

Сюжет развивается посредством действий и реплик героев, но также он

отражается в ремарках, невидимый автор которых как будто ведёт диалог со

своим читателем (очевидно, что не зрителем, потому что ремарку

невозможно увидеть, когда пьеса представляется на сцене).

Ремарки в пьесе отличаются большой необычностью, которая отражает

всё развитие, которое данный элемент текста  пьесы прошёл — от сугубо

рабочего инструмента до способа, которым автор может в ыразить своё

мнение о происходящем.

По словам А.Н. Зорина, «п ростота ремарки обманчива. Ее

императивность продолжает отпугивать постановщиков пьес, обычно

предпочитающих игнорировать авторские указания. Стилистическая

сглаженность и безличность, внешняя функциональная утилитарность

делают ее, на фоне иных образных форм словесно -художественного

творчества, мало привлекательной для исследователя. Однако внешняя

ясность ремарок, чаще всего, кажущаяся» [21, 7].
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Ремарки Введенского многомерны, они целенаправленно

дезориентируют читателя. Так, в ремарках отражается внутреннее состояние

Сони: «Соня Острова (бывшая девочка 32 лет) лежит как поваленный

железнодорожный столб. Слышит ли он а, что говорит ей мать? Нет где

ж ей. Она совершенно мертва. Она убита » [51]. Ремарки отражают и то, что

происходит на сцене, добавляя авторское отношение: « Ни с того ни с сего у

него [у Фёдора — прим. моё] завязаны глаза» [51]. В таких ремарках

проявляется своеобразный лиризм пьесы, указывается на постоянное

присутствие автора, его «я», его отношения к тому, что происходит с

героями.

В целом, сюжет пьесы выстраивается из совокупности реплик героев,

их поступков, отражённых в ремарках, а также авторских ком ментариях,

которые также отражены в ремарках. При этом ремарки могут быть

достаточно алогичными, как и реплики героев, часть которых не несёт

вообще никакой сюжетной функции (например, реплики лесорубов, которые

в ремарках комментируются как бессмысленные,  а потому означающие, что

«на самом деле» лесорубы ничего не говорят).

Функция сюжета и всех его элементов в пьесе — запутать читателя,

обмануть его ожидания, так как в пьесе чередуются рождественский и

криминальный сюжеты, сменяясь в неожиданные моменты. Это чередование

как будто подчёркивает сюжетные клише, характерные для обоих типов

сюжета, используемых Введенским, что усиливает абсурдность

происходящего.

Выводы по главе 2

Суммируя сказанное, отметим, что в рассматриваемой пьесе

абсурдность, нарушение логики прослеживаются не только в том, как герои

пьесы подаются в списке действующих лиц, какие характеристики получают

посредством ремарок в тексте пьесы, но также в их поступках и словах .
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Система взаимоотношений между персонажами , которую было бы легко

обрисовать, не выстраивается, потому что они как будто не видят и не

слышат друг друга, будучи погружёнными только в собственные мысли,

причём это касается, в том числе, и т ех героев, которые, казалось бы,  тесно

связаны родственными или иными узами.  Какие-либо ясные

взаимоотношения между персонажами можно прослеживать отчасти в

отдельных сценах, где наделённый индивидуальными характеристиками

персонаж противопоставляется той или иной группе (или даже сразу

нескольким группам).

Герои пьесы достаточно мало влияют на движение сюжета как таковое.

Большая часть событий (кроме убийства Сони) происходит, по сути, сама

собой, просто потому, что того требуют сюжетные ожидания, связанные с

жанровыми клише, которые задействуются в пьесе (убийство →

расследование → суд → наказание, новый год → ожидание ёлки → ёлка,

праздник). События совершаются не потому, что кто -то из героев прилагает

усилия для их совершения, а потому, что того требует сдвоенная «схема»

(криминальная и рождественская истории), используемая автором пь есы.

Таким образом, функция сюжета в пьесе — не столько представить

события в определённой взаимосвязи, сколько запутать читателя, обмануть

его ожидания, связанные с жанровыми клише, которые используются

автором, но зачастую безо всякой видимой логики .
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3 Система персонажей в лирике Алекстандра введенского

3.1 Специфика персонажей в лирике Александра Введенского

Особенности авторского сознания находят своё воплощение в

лирическом герое, и чем более необычно авторское сознание, тем более

необычен и сложен для анализа лирический герой .

Особенностью лирического героя является также то, что он

одновременно выступает и как носитель речи, и как предмет изображения

[32].

В теоретической части нашего исследования указывалось, что для

системы образов лирического произведения характерно доминирование

лирического «я», которое может также называться лирическим героем. Это

не значит, что другие персонажи в стихотворении всегда отсутствуют, они

могут быть, причём не только в сюжетной лирике, но лирическое «я» автора,

если присутствует, то доминирует над всеми, что объясняется самими

задачами лирики — отражать эмоциональные, интеллектуальные,

психологические поиски поэта.

В большинстве случаев поэты делятся на две группы: у одних в лирике

ясно прослеживается тесная связ ь с их личной жизнью, автобиографизм

стихов таких поэтов очень высок. Другие как будто чётко разделяют себя и

своё лирическое «я», в их стихах довольно мало отражаются события их

собственной жизни.

«Введенский принадлежал к тому типу писателей, «чье творчество как

будто бы не связано непосредственно с их личной жизнью. Он намеренно

отделял свою жизнь от своей поэзии. Искусство и действительная реальность

– две параллельные составляющие мировоззрения автора, пересекаемые, но

не здесь и не сейчас, а в бескон ечности» [2, 71]. Это можно сказать как о

пьесах, так и о стихах, но если от прозы т драматургии обычно не ожидается,

что они будут высоко автобиографичны, то от стихов читатель вправе этого
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ожидать, и если такого автобиографизма нет, то это является особе нностью

данного поэма. Рассмотрим, каковы особенности лирики А. Введенского.

Выше указывалось, что Введенский активно использует культурный

контекст в своих пьесах. То же можно сказать о его стихах. Зачастую в

стихах угадываются жанровые клише романсов, на мёки на стихи

Маяковского, стихи русских поэтов XIX века.

В поэтическом мире А. Введенского, по словам М. Б. Мейлаха,

разрабатываются «эсхатологические мотивы времени и смерти,

богооставленности и Божественного вмешательства» [38].

Ю.М. Валиева совершенно справедливо отмечает, что в поэтическом

мире Введенского «целостность воспринимающего сознания является

ключевым моментом — организующим центром поэтического текста. В

пространстве сознания соседствуют друг с другом объекты, относящиеся к

разным пространствам-источникам: наблюдаемому, снящемуся,

вспоминаемому, в том числе слышанному, читанному, придуманному» [7,

10].

Поэт, создавая свой текст, комбинирует коммуникативные фрагменты,

которые хранятся у него в памяти, причём деля это, он руководствуется

только своими ассоциациями [46, 38].

В итоге, когда исследователь анализирует бессмыслицу стихов

Введенского, то должен учитывать, что далеко не все коммуникативные

фрагменты, которые породили эту «бессмыслицу» известны читателю, в том

числе и настолько компетентному, каким является исследователь творчества

писателя. Часть образов поэта может так и остаться нерасшифрованной, так

как их ассоциативные источники останутся невыявленными [38]. Можно

сказать, что подобная невыявленность может сыграть определённую

эстетическую роль, оставляя загадку как в содержании отдельного

стихотворения, так и в картине мира автора.
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3.2 Функции персонажей в лирике Александра Введенского

Прежде всего, отметим, что лирическое «я» как таковое присутствует

во многих его стихах, начиная с ранних:

Та-ра-ра-бумбия

Сижу на тумбе я. <…>

И я в моём тёплом теле

лелеял глухую лень. <…> [52]

Однако это «я» довольно условно, оно лишено каких -либо ярких

индивидуальных признаков. Лирический герой присутствует, но в ранней

лирике он недостаточно индивидуализирован.

Среди героев стихотворений, которые явно являются «ролевыми»

можно найти, например, женский образ:

Моё подымет платье

Весёлый ветерок,

Играя на закате

В краснеющий рожок [52].

Стихотворение является явной стилизацией под популярные песни, что

определяет и особенности его образности, ритма. а также особенности образа

героини: она вздыхает о «верном друге», вспоминает «последнее люблю» —

и в целом это всё, что её интересует. Поверхностность переживаний героини

здесь связана  именно с пародированием жанра.

Интересный пример лирики с авторским «я» представляют стихи

«Ленинградскому отделению ВСЕРОССИЙСКОГО СОЮЗА ПОЭТОВ »

(авторская орфография сохранена), которые написаны от первого лица:

а вам вам ТАРАКАНАМ

кричУ с БАЛКОНА ТЕПЕРЬ

что иным детям безрассудно

то вам КАСПИЙСКАЯ ГУБЕРНИЯ
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ЧЕРТИ [52].

Здесь авторское «я» меняется принципиально по сравнению с наиболее

ранними стихами, явно видно влияние Маяковского, потому что подобный

«крик», который создаётся, в том числе графическими средствами ,

характерен именно для этого поэта, как и противопоставление себя толпе (ср.

стихотворение Маяковского «Нате!»). Лирический герой сравнивает своего

группового адресата с тараканами, противопоставляя себя ему таким

образом. Однако далее стихотворение разви вается достаточно необычно,

лирическое «я» писателя получает индивидуализацию, которая не

сопоставима с характеристиками других поэтов. Лирический герой

обращается к татарину, к своей трубке, далее его речь становится совсем

неразборчивой:

шопышин А шопыши А шопышин А шопышин а

мост поперечен крыло поломали стало как в бочке стало сельдь

была голова круглой хвост был длинный глаза два гривенника

агарусный ШАРФ [52]

Если в первых стихах лирический герой представлялся своего рода

наблюдателем, то здесь лириче ский герой, то как он мыслит, ход его

ассоциаций и его речь становятся главным в стихотворении.

В стихах, где Введенский начинает пробовать иной подход, связанны с

реализацией поэтики абсурда, мы находит персонажей, которые, с одной

стороны, более интересны, с другой, не являются проекцией авторского «я».

Например, появляется собирательный образ «карликов»:

Нас немного карликов

мы глухие жолобы

а седло у нас

будапешт туркестан суламифь конь [52.]

Используемые в стихотворении образы ассоциативно связаны с Аз ией,

с карликами (низкорослыми азиатами, конниками). Но вместе с образами
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само звучание и графическое оформление стихотворения стараются создать

нужный образ героя:

ЭНЬЗЯ БЕНЬЗЯ и фаддей

старенькая наша дедушка

ИЗБА какая звонКая НИЗка [52]

Здесь можно обратить внимание на своеобразный акцент, который

возникает в предпоследней строчке.

Признаки ролевой лирики можно найти в стихотворении « Было дело

под Полтавой…». Это стихотворение написано от обобщенного «мы»:

мы дрались тогда со шведкой

чуть что вправо мы налево [52]

Однако достаточно быстро это «мы» переходит в «я»:

я кричу остановись [52]

Особенностью этого стихотворения является яркий культурный

контекст, так как описание Полтавской битвы вызывает ассоциации с поэмой

Пушкина, чего и стремится добиться по эт. Далее в стихотворении

появляются имена, которые также знакомы по этой поэме, прежде всего,

Мазепа, который «сидит несчастный» и жалеет, что его не зовут Фёдором.

При этом финал стихотворения подчёркнуто абсурдный, алогичный:

с той поры и здесь трактир

Интересным примером перемены героев стихотворения в ходе текста

является «Седьмое стихотворение». Его героем выступает безымянный

«человек», который «приходит в сей трёхлистный свет». Человек

путешествует, ведёт разговоры (о нём говорится в мужском роде),  однако

затем неизбежно умирает, и уже после смерти жалуется:

когда бы жить начать сначала

он молвит в свой сюртук

я б всё печатала рычала

как бы лесной барсук [52]
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Здесь человек говорит о себе в женском роде. далее этот же человек

рождается заново и уже выступает как «ребёнок»:

тогда ребёнок молодой

молиться сочиняет [52]

Однако и это состояние не может  длиться долго и ребёнок снова

взрослеет, а потом становится «умершим». Подобное преображение

лирического героя в целом характерно для творчества Введенског о [42].

3.3 Сюжетные функции в лирике Александра Введенского

Сюжетность в целом характерна для поэтических произведений

А. Введенского, однако эта сюжетность отличается той же абсурдностью и

тем же алогизмом, что и в драматургии Введенского [22].

Так, ярким примером может послужить стихотворение «Всё»,

написанное «от первого лица». Лирическое «я» поэта здесь воплощается в

герое, который потерял свою жену и присутствует на похоронах своей жены,

однако он видит эти похороны как случайный прохожий:

я выхожу из кабака

там мёртвый труп везут пока

то труп жены моей родной [52]

Реакция героя на это достаточно необычна: с одной стороны, он

оплакивает жену, с другой:

и вынимаю потроха

чтоб показать что в них уха [52]

Сюжет похорон развивается в этом стихотворении, постоянно

перебиваясь разного рода отступлениями, в частности, описанием города,

через который везут умершую, а также горожан, которые встречаются по

пути. Однако примерно после первой трети стихотворения сюжет о

похоронах жены меняется на другой: хоронят уже не жену лирического

героя, а княгиню, чья смерть закономерно не вызывает у героя никаких
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особенных эмоций, несмотря на подробное описание той, кого хоронят,

включая указание имён её родителей:

я погружаюсь в благодушную дремоту

скрываю непослушную зевоту [52]

Сюжет о похоронах ничем не заканчивается, как ничем не

заканчивается какое бы то ни было развитие эмоционального состояния

лирического героя. Повествование скатывается в абсурд, на чём обрывается.

В стихотворении «Ответ богов» используется традицио нный зачин, в

котором представляются основные герои — «три девицы на горе». Интересна

характеристика этих «девиц». Третью из них зовут Татьяной, что — наравне

с упоминанием трёх девиц и «дочки капитана» делает прямую отсылку к

творчеству Пушкина. Герои это го стихотворения как будто вышли из

«общепушкинского» контекста: здесь и «Сказка о царе Салтане», и «Евгений

Онегин», и «Капитанская дочка». Пушкинские сюжеты смешались до

неразделимости в зачине стихотворения.

Развивается стихотворение по законам сказки:  одна из сестёр

высказывает желание, другие помогают ей его исполнить, однако дальше

сюжет сбивается: появляется героиня Гертруда, которая не является ни одной

из сестёр, появляется жених, который предлагает брак сёстрам, появляется,

наконец, гусь, который оказывается говорящим (снова отсылка к Пушкину и

его Царевне-лебеди). Наконец, появляются даже Боги, которые хотят пить

коньяк. Завершается стихотворени е появлением Ровесника, который говорит

со светло и помело (сёстрами), а те ему отвечают, снова актуали зируя начало

стихотворения. В итоге то, что начиналось как связная история с

определённым сюжетом и определённой системой персонажей превращается

в бессюжетную галерею героев, которые высказываются о чём -то своём,

причём зачастую их высказывания (как, напр имер, высказывания Богов)

довольно слабо связаны с их обозначением в сюжете. Боги хотят пить

коньяк, но больше ничего не делают, насчёт Ровесника даже не указывается,

кто он такой и кому ровесник и др.
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В стихотворениях, которые посвящены конкретному персон ажу, также

зачастую сохраняется только видимость сюжета и видимость каких -либо

характеристик персонажа. Ярким примером может послужить стихотворение

«Человек весёлый Франц…», которое начинается с характеристики героя,

который «мерял звёзды звал цветы», одн ако сюжет, связанный с Францем

остаётся неожиданным: у него из ранца появляется «человеческий ровесник

и психолог божества», который объявляет начало торжества. Затем

оказывается, что всё это Францу приснилось – и кажется, что абсурдность

ситуации устранена, но в реальности, которая уже не является сном, с

Францем продолжают происходить странные вещи, итогом которых, однако

становится то, что он возвращается к своим привычным занятиям. Кольцевая

композиция стихотворения и кольцевой сюжет как будто перечёрки вают все

фантастические события, которые произошли с героем. Намёк на сюжет

очень быстро разрушается непоследовательностью, непредсказуемостью

событий, которые описываются в стихотворении.

В целом, в стихотворениях А. Введенского роль сюжета близка его

роли в драматургии писателя: сюжет обычно служит для обмана

читательских ожиданий. Начинаясь заданным образом, стихотворение

приходит вовсе не туда, куда подсказывают различные сюжетные клише.

Сюжет может вообще не сдвигаться с места или, напротив, может ухо дить

так далеко от начальной точки, что финал уже ничем не будет напоминать

начало.

Выводы по главе 3

Лирический герой в поэзии А. Введенского очень подвижен и

изменчив, что связано со спецификой его стихов. Так, герой может

соотноситься с авторским «я»,  но это «я» очень трудно по -настоящему

ассоциировать с реальным поэтом, поскольку оно существует в том

абсурдном мире, который представляет собой поэтическая реальность
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Введенского. Это «я» скорее отражение его фантазий и мыслей, чем

реальных переживаний или событий.

Лирический герой может меняться, преображаясь не только от

стихотворения к стихотворению, но и от строки к строке. Подобное

преображение лирического героя в целом характерно для творчества

Введенского.

Несмотря на то, что формально в творчеств е Введенского частотны

сюжетные стихи, цель этих сюжетов — саморазрушиться, обмануть

читательские ожидания. Начинаясь заданным образом, стихотворение

приходит вовсе не туда, куда подсказывают различные сюжетные клише , в

том числе и сюжетные клише стихов . Сюжет может измениться до

неузнаваемости по ходу стихотворения или вернуться к тому, с чего начался,

однако в любом случае сюжет будет труден для пересказа из -за своей

непредсказуемости и абсурдности.
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Заключение

Исходя из поставленных во введении задачи и с опорой на

актуальность и цель исследования, мы пришли к следующим выводам.

Композиционные отношения между персонажами художественных

произведений могут быть достаточно сложными  и разнообразными, строясь

на разного рода связях, основными из которых явл яются сопоставление,

сближение и противопоставление . Расстановка персонажей в сюжете

обусловливается идеей произведения и теми задачами, которые автор ставит

перед собой. Изучение системы персонажей драматургического

произведения позволяет более ясно эти и деи выявлять и анализировать.

Для лирического героя характерен автобиографизм, хотя это не

единственное, что отличает его. Лирический герой сближается с авторским

«я», хотя не обязательно полностью совпадает с ним. Через лирического

героя поэт показывает своё отношение к миру и к себе самому. Вместе с тем,

лирический герой может максимально отличаться от поэта, быть своего рода

маской, которой поэт пользуется для взаимодействия с миром.

В творчестве А. Введенского нашли своё отражение темы смерти,

абсурда жизни, распадающегося времени. Согласно Введенскому, смерть —

это единственное по-настоящему свершившееся событие , потому столь

многие герои в его пьесах умирают (иногда несколько раз) . Абсурд в

творчестве Введенского служит одном из способов познания мира  и человека

в нём. Время в творчестве Введенского распадается, утрачивает свою власть

над происходящим. Действие его пьес и стихов как будто выпадает из

времени, становится свободным от него, что отчасти объясняет невероятную

подвижность, изменчивость сюже тов Введенского.

В пьесе «Ёлка у Ивановых» сюжет кажется достаточно простым, даже

примитивным, но абсурдность, нарушение логики в изложении его

усложняют сюжет, разделяя и ослабляя при этом связи внутри системы

персонажей.
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Алогизм прослеживается не только в том, как герои пьесы

представлены списке действующих лиц (части героев там просто нет, зато

есть лишние), какие характеристики получают посредством ремарок в тексте

пьесы (и эти характеристики часто парадоксальны) , но также в их поступках

и словах.

Система взаимоотношений между персонажами не выстраивается,

потому что они как будто не видят и не слышат друг друга, будучи

погружёнными только в собственные мысли, причём это касается, в том

числе, и тех героев, которые, казалось бы, тесно связаны родственны ми или

иными узами. Какие-либо ясные взаимоотношения между персонажами

можно прослеживать отчасти в отдельных сценах, где наделённый

индивидуальными характеристиками персонаж противопоставляется той или

иной группе (или даже сразу нескольким группам), либо  там, где действуют

пары (родители Пузырёвы).

Несмотря на своё большое число, г ерои пьесы достаточно мало влияют

на движение сюжета как таковое.  Большая часть событий (кроме убийства

Сони) происходит, по сути, сама собой, просто потому, что того требуют

сюжетные ожидания, связанные с жанровыми клише, которые задействуются

в пьесе.

Сюжет выстраивается по схемам двух жанров — святочного рассказа

(ожидание ёлки, праздника) и криминального рассказа (убийство, наказание

преступника). Однако функция сюжета в пьесе — не столько представить

события в определённой взаимосвязи, сколько запутать читателя, обмануть

его ожидания, связанные с жанровыми клише, которые используются

автором, но зачастую безо всякой видимой логики.

Похожие закономерности просматриваются и в  стихотворениях А.

Введенского. Лирический герой в поэзии А. Введенского очень подвижен и

изменчив, авторское «я» Введенского скорее отражение его фантазий и

мыслей, чем реальных переживаний или событий , оно лишено

автобиографизма.
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Несмотря на частотность стихов, которые кажутся сюжетными, их

сюжеты обычно ни к  чему не приводят, события могут обрываться на

середине, меняться до неузнаваемости, заходить в тупик.

Суммируя, отметим, что специфика системы персонажей в пьесах и

стихах Введенского достаточна бл изка, что объясняется тем направлением, в

рамках которого творил рассматриваемый автор.
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