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АННОТАЦИЯ

В данной работе рассматриваются теоретические и практические

вопросы, связанные с изучением пространственно -временной организации

поэтического творчества М. Кузмина в период с 1907 по 1927 гг .

Предпосылкой написания работы послужила актуальная на

сегодняшний день литературоведческая проблема изучения функций

темпоральной структуры лирики вообще, а также поэтических текстов

рубежа XIX-XX веков, в частности. Функции времени в творчестве

М. Кузмина до сих пор не изучены, что определяет новизну данного

исследования.

Во введении обозначена цель данного исследования, актуальность

выбранной темы, научная новизна предлагаемой работы, а также поставлен

ряд задач, которые предстоит решить в ходе рассмотрения данного вопроса,

изложены объект, предмет исследования, степень научной разработанности

поставленной проблемы, методы исследования, пре дставлена теоретико-

методологическая база, а также теоретическая и практическая значимость

работы.

В первой главе рассматриваются теоретические аспекты пространства

и времени, включающие в себя изучение понятий «пространство» и «время»

в лирическом тексте,  специфику их реализации в лирическом цикле и книге

стихов, а также их предлагается обоснование их аксиологического значения в

художественном творчестве.

Вторая глава посвящена непосредственно анализу временных знаков в

лирических циклах М. Кузмина за обозначенный период. Особое внимание

уделено различным способам и принципам организации временной

структуры лирических текстов, составляющих корпус ранней, зрелой и

поздней поэзии автора.

В третьей главе рассматриваются концептуальные основания

темпоральности художественного универсума книги стихов  поэта,
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формирующегося в творчестве М. Кузмина. Выявляется семантика

художественного времени в его поэтических произведениях.

В заключении изложены результаты проделанной работы, выводы,

сделанные на основе материала исследования, а также представлен список

источников, послуживших информационной основой при написании

диссертационного исследования .

Список литературы включает труды литературоведов, философов,

лингвистов, и состоит из 132 наименования.
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ВВЕДЕНИЕ

Михаил Алексеевич Кузмин (1872–1936) – один из наиболее известных

на сегодняшний день поэтов, возвращенны х в постсоветскую эпоху. На

протяжении более чем 60 лет его творчество было мало известно даже в

среде литературоведов, а широкому читателю оказывалось вовсе незнакомо.

На сегодняшний момент представляется невозможным игнорировать

литературное наследие писателя, чьи п роизведения характеризуются и

современниками самого М. Кузмина, и исследующими его художественные

тексты учеными, как совершенн ые с точки зрения формы и невероятн ые по

степени глубины содержания [9, 67]. Эстетические взгляды литератора,

выраженные в ряде программных статей, нередко предвосхищают

возникновение новых тенденций в  современном ему искусстве , а

многочисленные дневниковые записи и переписка с самыми разными

деятелями искусства вносят неоценимый вклад в изучение отечественной и

зарубежной культурной жизни рубежа веков.

Как указывает Н.А. Богомолов, в сознании современников личность

литератора «на редкость тесным образом переплелись с его творчеством,

даже для той эпохи, в которую он жил, и которая настаивала на единстве

жизни и поэзии» [9, 9]. Вяч. Иванов именует М. Кузмина «современником

Антония». А его поэзия и проза оцениваются литературными критиками  и

писателями, среди которых Н.С. Гумилев, М.А. Волошин, Э.Ф. Голлербах,

К.Д. Бальмонт и многие другие, как явление иного времени и иной культуры.

Обозначенная в его творчестве устремленность к созданию текстов,

ориентированных на воспроизведение формы, композиционных приемов,

сюжетных схем и уподобленных стилистически произведениям античности,

классической итальянской литературы, барочной литературы, а также

создание типических национальных текстов, как русского, подобно

В.К. Тредиаковскому, так и английского,  в духе Даниэля Дефо, всегда

оценивались и трактовались неоднозначное.
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Многие современники, по утверждению В .Ф. Маркова, видели в этом

«литературную игру, дилетантизм, чуждость подлинной жизни», в то же

время, другие характеризовали обозначенный принцип поэтики как

«драгоценнейшую черту творческой индивидуальности» [74, 197]. В

рецензии на первую книгу стихов поэта «Сети» Н.С. Гумилев указывает, что

«в мире красоты у поэта много любимцев: и Счастливая Аравия, вечная

родина романических грез, и XVIII век – век маскарадов, кружев и шелка

<…> и золотой сумрак заволжских скитов» [28, 115]. Друг М. Кузмина,

М.А. Волошин, пишет следующее: «...там, в Александрии, он жил своей

настоящею жизнью в этой радостной Греции времен упадка…» [1 4, 471].

П.В. Дмитриев утверждает, что подлинно магистральной темой

творчества М. Кузмина оказывается поиски человеком «организующего

элемента в жизни, при котором все явлени я жизни и поступки нашли бы

соответственное им место и перспективу» [32, 98]. Поиски ценностных

ориентиров, способных гармонизировать внутреннее и внешнее бытие

человека, по утверждению самого поэта «лежат <для него самого> вне

области искусства» [32, 6]. Невозможно сказать точно, действительно ли

собственное творчество не обладало для поэта высшей ценностной

доминантой, однако наличие в его литературной практике реализации путей

ее поиска и осмысление возможных вариантов  разрешения конфликта,

вызванного отсутствием органичных онтологических констант, неоспоримо.

Обращение к различным культурно -историческим и эстетическим системам,

их осмысление в рамках собственного литературного творчества, видится

нам следствием этого активного поиска собственного Смысла .

Как указывает Н.К. Гей, литература и, шире, искусство, вне

зависимости от принадлежности эпо хе, конкретному направлению или

течению, призвано «давать свои ответы о времени и пространстве как общих

проблемах самого бытия, течении человеческой жизни, ходе истории, темпе

и ритме событий» [21, 213]. Одной из характерных черт  художественного

времени, утвердившейся в научном литературоведении,  является
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способность выражать культурный, нравственные, религиозные и

философские смыслы посредством реализации в собст венной структуре

сформированные в сознании общества концепций бытия. Универсальные

представления о времени, а также их синтез с индивидуально-авторским

восприятием мира, позволяет говорить о том, что темпоральность

оказывается способом репрезентации авторс кого миропредставления, ввиду

ее подчинения себе как грамматического, так и философского планов

выражения [67, 15], специфика реализации и взаимосвязи которых

оказывается уникальной в каждом конкретном тексте литературы .

Обращение к культурным кодам прошлого, явленное композиционно-

стилистическим своеобразием произведений М. Кузмина, неизбежно

оказывается связано со специфическим  восприятием категории времени,

осмысление которой обнаруживается на все х этапах творческого пути поэта.

Нам видится, что осмысление обозначенной П.В. Дмитриевым установки на

поиск ценностных ориентиров, оказывающейся лейтмотивом поэзии и прозы

М. Кузмина, неизбежно сопрягается с рассмотрение темпоральной структуры

текстов, способной вскрыть ключевые векторы авторски х исканий и

существенно углубить представление о его поэтике .

Обращение М. Кузмина к мировой культуре  научным

литературоведением воспринимается также неоднозначно, как и на

современном поэту этапе. Обозначенный магистральный принцип поэтики

нередко воспринимается как сигн ал ее отсутствия, что, сопрягаясь с его

прежней неуместностью в рамка х советской идеологии, хорошо

осознаваемой самим литератором в 20 –30-е гг., а также с ярко обозначенной

в его произведениях гомосексуальностью, отталкивающей ряд

исследователей, становится следствием малоизученности творчества поэта.

Константными работой о творчестве М. Кузмина считаются

монография Н.А. Богомолова «Михаил Кузмин: статьи и материалы» [ 9],

включающая архивные материалы и литературоведческие работы,

охватывающие все периоды творчества М. Кузмина от первой его книги
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стихов «Сети» (1907) до сборника «Форель разбивает лёд» (1928), его

совместный труд с Дж. Э. Малмстадом «Михаил Кузмин» [ 10], являющий

собой подробную творческую биографию поэта, ставшую основой написания

большинства исследований о М. Кузмине, работу В.Ф. Маркова «Поэзия

Михаила Кузмина» [74], в которой представлен концептуальный

литературоведческий анализ творчества в свете особенностей поэтики и

индивидуально-авторского стиля М. Кузмина, а также работу

С.Ю. Корниенко «Самоидентификация в культуре серебряного века: Михаил

Кузмин» [50].

Объемный блок работ составляют исследования прозаического

наследия М. Кузмина. Среди них можно  выделить труды

Б.М. Эйхенбаума [130], стремящегося определить литературные истоки

прозы, В.П. Булычева [13], посвященные исследованию жанровых

особенностей, Н.А. Мясникова [80], рассматривающего структуру

повествовательных инстанций, О.И. Осиповой [82], ставящей проблему

циклизации в прозе, а также предлагающей ее мифопоэтический анализ,

Е.А. Певак [91], предпринимающей попытку осмысления прозаического

наследия М. Кузмина в русле эстетических исканий русской литературы

начала XX века.

Изучение поэзии М. Кузмина в основном обращено к вопросам поэтики

его первой книги стихов «Сети» (1908 ), а также касается рассмотрения

позднего творчества поэта (сборников  1920–1928 гг). Наиболее активно

исследуется текст «иной» культуры в поэзии М. Кузмина с позиций

текстологии и интерсексуальности в работах Н.А. Богомолова [ 9],

А.В. Гик [23], А.А. Ковзун [2 раб], В.М. Маркова [74], Л.Г. Пановой [84–87],

А.Л. Рычкова [96], Т.О. Сотовой [103]. Изучается семантика формы, метрики,

рифмы и ритма с позиций стиховедения в трудах В.М. Жирмунского [ 37],

М.В. Акимовой [1], К.А. Головастиковой и С.Е. Ляпина [69],

Б.Ю. Орлицкого [81].
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Кроме того, нередко можно встретить сопоставительные работы

творчества Михаила Кузмина с русскими и зарубежными писателями XIX -

XX вв. (О.К. Козюра [46], О.А. Лекманов [62], Л.Г. Панова [87],

Н.В. Плунгян [94], Ю.А. Бахнова [3] и И.А. Табункина [105]), а также

исключительно биографические работы (Т.О. Сотова [102], Е.В. Евдокимов

[33], С.В. Шумихин [129]).

Несмотря на утверждаемую в литературоведении значимости

выявления принципов организации темпоральной структуры

художественного универсума,  а также акцентирование ее смыслообразующей

роли в литературном творчестве, вопрос о специфике реализаци и категории

времени в произведениях автора оказывается практически не изученным.

Работы, которые были бы посвящены рассмотрению темпоральной

структуры литературных произведений М. Кузмина отсутствуют.

В свете обозначенной проблемы особое значение обретает вопрос о

специфике структурных и семантических особенностей лирических форм

циклизации – наиболее распространенных в поэзии автора, а также, вопрос

об организации категории времени в данны х сверхжанровых образованиях.

Здесь следует отметить, что ряд исследователей считают лирические цикли и

книги стихов М. Кузмина не более чем рядом разрозненных стихотворений,

оказывая им в структурном и семантическом ед инстве целого.

Н.А. Богомолов указывает, что в них «возможно выделить лишь ряд сходных

мотивов, заключенных «в рамку одного культурно -исторического типа

сознания» [9, 18]. Мы же в данном исследовании исходим из интенции

автора, утверждающего лирический цик л наиболее органичной формой

собственного творчества. В статье -манифесте «О прекрасной ясности» (1910)

М. Кузмин пишет: «Мы считаем непреложным, что творения хотя бы самого

непримиренного, неясного и бесформенного писателя подчинены законам

ясной гармонии и архитектоники» [54, 412-413]. Обозначенные им

представления о необходимости иерархической упорядоченности искусства

находят воплощение в жанровой форме его поэзии, где книга  стихов и
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лирический цикл становятся авторской концептуализацией текстов,

обладающих структурной завершенностью и призванных «исчерпать

целостность авторского представления о мире во всех его сложностях и

противоречиях» [63, 21].

Актуальность исследования связана с отсутствием специальных работ,

посвященных изучению поэтики времени в т ворчестве М. Кузмина.

Необходимость ее научного описания  обусловлена тем, что художественное

время на разных этапах развития творчества поэта становится не только

формой художественного восприятия и моделирования действительности, но

и важнейшим объектом художественной рефлексии, позволяющим вскрыть

аксиологические основания мировидения автора.

Научная новизна исследования состоит в том, что в нем впервые

предпринимается попытка выявить магистральные константы поэзии

М. Кузмина в свете поэтики художественного времени.

Объектом исследования является поэтическое творчество М. Кузмина

1907–1927 гг.

Предмет исследования – структурные и семантические особенности

темпоральной структуры в поэтическом творчестве М. Кузмина.

Материалом исследования послужили лиричес кие циклы «Любовь

этого лета» (1906) и «Прерванная повесть» (1907) из книг стихов «Сети»,

циклы книги стихов «Осенние озера» (1912), цикл стихов «София» (1917 -

1918), а также цикл «Форель разбивает лед» (1927).

Цель диссертационного исследования  состоит в том, чтобы выявить

особенности формирования и эволюции организации темпоральной

структуры в творчестве М. Кузмина, где рефлексия относительно категории

времени оказывается магистральным принципом смыслопорождения и

ведущим фактора формирования  авторской поэтики. Поставленная цель

предполагает решение следующи х задач:
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Для достижения поставленной цели необходимо решение следующих

задач:

 рассмотреть основные векторы изучения времени как особой категории

поэтики художественного текста, выявить принципы ее структ урной

организации в лирике;

 определить значение художественного времени в формировании

индивидуально-авторской аксиологии;

 описать особенности организации темпоральной структуры в поэзии

М. Кузмина;

 выявить семантику временных знаков в структуре поэтических

произведений М. Кузмина, охарактеризовать сущность их трансформации

на протяжении развития творчества ;

 рассмотреть эволюцию поэтики М . Кузмина в свете осмысления

категории времени;

 охарактеризовать концептуальные основания поэтики времени в

лирическом творчестве М. Кузмина как основы художественного

мировосприятия литератора.

Методы научного исследования : в предлагаемой работе

используются общенаучные методы (анализ, синтез, деду кция, обобщение,

классификация), метод сравнительного анализа, а также мифопоэтический

метод.

Методологическая основа исследования составляет метод

комплексного анализа художественного текста, совмещающий в себе

элементы структурно-семиотического, семиоэстетического и

мифопоэтического подходов. Помимо этого, используется системно-

типологический и историко-литературный подходы.

Теоретической основой исследования п ослужили труды М.М. Бахтина,

М.Н. Дарвина, Ю.М. Лотмана, И.В. Фоменко, В.А. Сапогова, Д.С. Лихачева,

Б.О. Кормана, В.Н. Топорова, Е.М. Мелетинского. В качестве
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исследовательской базы, заключающей в себе осмысление творчества

М. Кузмина, нами привлекаются работы Н.А. Богомолова, В.Ф. Маркова,

Л.Г. Пановой, С.Ю. Корниенко и др.,

Теоретическая значимость исследования связана с выявлением

специфики структурной организации катег ории времени в поэтическом

тексте. В предлагаемом исследовании характеризуются особенности

временной организации лирики в жанровых образованиях поэтического

цикла и книги стихов.  Выявляются аксиологические основания участия

категории времени в формировании  авторской концепции художественного

универсума. Полученные результаты могут использоваться при

исследовании поэтики времени, а также для совершенствования методики

анализа сверхжанровых образований лирического цикла и книги стихов.

Практическая значимость обусловлена возможностью использования

полученных результатов для дальнейшего изучения творчества М . Кузмина,

в процессе подготовки учебных материалов и курса лекций по литературе

начала XX века, в процессе преподавания спецкурсов, а также при

подготовке комментариев к произведениям поэта.

Апробация результатов работы. Основные результаты

диссертационного исследования были представлены на следующих научных

конференциях:

1. 4-м Международном научном форуме «Междисциплинарные аспекты

диалога культур» (РГГМУ, Санкт-Петербург, 2016).

2. Девятой Международной научной конференции «Актуальные вопросы

филологии и методики преподавания иностранных языков» (РГГМУ,

Санкт-Петербург, 2017).

3. VI Международной научной конференции молодых ученых «Актуальные

вопросы филологической науки XXI века» (УрФУ им. Первого

Президента России Б.Н. Ельцина, Екатеринбург, 2017).

4. Международной научной конференции «Современные пути изучения

литературы» (СмолГУ, Смоленск, 2017).
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5. Десятой Международной научной конференции «Актуальные вопросы

филологии и методики преподавания иностранных языков» (РГГМУ,

Санкт-Петербург, 2018),

6. Международной научной конференции «Современные пути изучения

литературы» (СмолГУ, Смоленск, 2018).
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I. СТРУКТУРНО-СЕМАНТИЧЕСКАЯ ОРГАНИЗАЦИЯ

ВРЕМЕНИ В ЛИРИКЕ

1.1. Специфика репрезентации времени в лирическом тексте

Категория времени в гуманитарных науках признается

фундаментальной основой бытия человека и характеризуется как ключевая

составляющая любого рода его деятельности . Как указывает Н.Н. Трубников,

рефлексия, нацеленная на постижение темпорального устройства

универсума, первоначально возникает в рамках философии и религиозных

культов и обретает свое концептуальное выражение в искусстве [110, 64], где

временные характеристики оказываются неотъемлемой частью любого

художественного образа. По утверждению И.Б. Роднянской, именно

временная локализованность образа оказывается организующим

композиционным элементом произведения искусства и обеспечивает его

восприятие «как целостной и самобытной художественной

действительности» [95, 772]. Очевидно, что наибольшим богатством

семантической реализации временных параметров обладают максимально

конкретные виды искусств, к которым от носятся живопись (за исключением

некоторых более абстрактных ее форм) и словесное искусство, посредством

взаимодействия контекста и возможности выбора различных

интепретаторских кодов [68, 234], обеспечивающих разнообразие, вплоть до

взаимоисключения, ценностных смыслов одного и того же образа.

Временной характер словесно -художественного творчества выявляется еще

Античности, в «Поэтике» Аристотеля, посредством рефлексии над

литературой Древней Греции, где время оказывается неотъемлемым

фактором существования художественного универсума. В литературе

последующих эпох категория времени становится не только условием

создания художественной действительности, но и становится предметом

авторской рефлексии как отдельно взятых писателей, так и различных
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литературных школ, нередко оказываясь определяющей константой их

поэтики.

Ввиду особой специфики репрезентации и концепт уализации времени

при рассмотрении художественных текстов традиционно используется

термин художественное время. Одним из основных вопросов для

рассмотрения поэтики времени в литературоведении оказывается

определение, разграничение и выявление принципов вза имосвязи

изображенного времени и времени изображаемого, позволяющие

сформировать представление о художественном времени как таковом . На

сегодняшнем этапе развития науки о литературе четкая позиция о том,

является оно изображенным или изображаемым отсутству ет, а в ряде

научных концепций демонстрируется очевидный синтез обои х

представлений. В данной работе мы опираемся на определение

художественного времени, данное Д.С. Лихачевым. Художественное время

рассматривается исследователем как элемент структуры слове сного

произведения, выстроенного согласно индивидуально -авторской концепции

мировосприятия, уникальной для каждого текста, а также согласно его

восприятию творчества. В работе «Историческая поэтика русской

литературы», акцентируя важность и изображенного и  изображаемого планов

художественного времени, он определяет его как «явление самой

художественной ткани произведения, подчиняющее своим художественным

задачам и грамматическое время, и философское его понимание писателем»

[65, 7]. Исходя из этого, рассмот рение темпоральности в словесном

творчестве основывается на универсальных свойствах художественного

времени, на предзаданных родовых и жанровых свойствах, а также в

контексте поэтики конкретного текста и, шире, творчества писателя в целом.

К универсальным характеристикам художественного времени

традиционно относят абстрактный (обобщенный) или конкретный принцип

изображения. Абстрактное художественное время по утверждению

А.Б. Есина «характерно для произведений, основанных на вторичной
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условности» [35, 57]. Как правило, оно всегда взаимосвязано с вневременным

конфликтом и не обладает «выраженной характеристикой и поэтому, даже

будучи конкретно обозначенным, не оказывает существенного влияния на

характеры и поведение персонажей, на суть конфликта, не задает

эмоционального тона, не подлежит активному авторскому осмыслению»

[36, 185]. Противоположную характеристику обретает конкретное

художественное время, в первую очередь тем, что оказывает прямое влияние

на поэтический универсум. Оно всегда четко обозначено в т есте, что может

быть явлено посредством обозначения конкретных временных промежутков

(в циклической концепции это может быть суточное или календарное время),

указанием даты происходящего, возраста персонажей, а также изображением

в предметном мире произвед ения реалий, отсылающих к конкретной

исторической эпохе. Также художественное время в универсальном плане

характеризуется как статичное или протяженное, локализованное в

настоящем или смещенное в ретроспективный или проспективный планы.

Оно концептуализируется как биографическое время, историческое или

календарное и суточное время, а также космическое [101, 132].

Не менее важным оказывается вопрос о соотношении  темпоральной

организации текста с его пространственными характеристиками. Сама

категория пространства наиболее подробно рассмотрена в трудах ученых

тартуско-московской структурно-семиотической школы. В частности,

Ю.М. Лотман определяет художественное пространство как уникальную

модель универсума, бытие которой определяется языком пространственных

представлений автора [67, 252–253]. Выраженные посредством языка

представления о пространстве, в свою очередь, являются «некой абстрактной

моделью, включающей в себя в качестве подсистем как пространственные

языки разных жанров и видов искусства, так и модели пространства разной

степени абстрактности, создаваемые сознанием различных эпох» [67, 253].

Как и время, художественное пространство обладает рядом универсальных,

не зависимых от жанрово-родовой специфики или индивидуально -авторских
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представлений, свойств,  обретающих в рамках целостной структуры

произведения дополнительный смысл . В литературоведении оно

характеризуется как сакральное, наделенное высшим ценностным статусом,

или профанное, далекое или близкое, «верхнее» или «нижнее», может быть

пустым или наполненным, а также открытым или закрытым .

Специфика взаимосвязи пространственных и временных отношений

определяется современными исследователями по -разному, в связи с чем их

рассмотрение в процессе анализа конкретных художественных текстов

демонстрирует либо нераздельное осмысление данных категорий, либо

концентрацию предельного внимания только на одной из них .

Научная позиция, заключающаяся в самостоятельном рассмотрении

художественного времени и художественного пространства, выражена в

трудах В.И. Чередниченко. По мнению исследователя, одновременный

анализ обозначенных категорий невозможен, ввиду того, что  «что некоторые

свойства времени (такие как однонаправленность, необратимость) не имеют

пространственных аналогов, <…> а идеей континуума следует очень

осторожно пользоваться при научном анализе» [124, 68,70]. Исследователи,

придерживающиеся противоположных взглядов, основываются, в первую

очередь, на представлении о художественном образе, который всегда наделен

и временными и пространственными характерис тиками. Явленная в

художественном образе модель мира, определяемая единством ее

пространственно-временных проявлений, обусловливает их  одновременное

изучение. В этом случае в научных исследованиях нередко встречается

использование термина хронотоп или, дос ловно, «время-пространство»,

введенного М.М. Бахтиным. Подробно разбирая обозначенное явление в

работе «Формы времени и хронотопа в романе. Очерки по исторической

поэтике», исследователь определяет его как «существенную взаимосвязь

временных и пространственных отношений, художественно освоенных в

литературе» [6, 9]. М.М. Бахтин пишет, что ввиду специфики

репрезентируемых в текстах романного жанра, обусловливающего
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определенный принцип построения  эпической картины мира, время и

пространство оказываются в отн ошениях совокупности и

взаимообусловленности, которые необ ходимо учитывать в процессе анализа

текста. Обозначенные подходы к рассмотрению пространственно -временной

структуры произведения видятся нам продуктивными, однако, в последнем

случае, необходимо отдельное обоснования применения терминологии

М.М. Бахтина к другим, не романным, жанрово -родовым формам.

Помимо универсальных признаков, которыми обладает

художественное время, оно также характеризуется рядом черт, свойственны х

различным родовым и жанровым о бразованиям. Еще в античности была

выявлена несхожесть принципов организации темпоральной структуры в

текстах с эпической, лирической и драматической картиной мира .

Классифицируя художественную литературу на три рода посредством

реализации в тексте конкретного типа мимесиса, Аристотель не затрагивает

конкретную проблему пространственно -временной организации

художественного текста, однако его родовая триада, в том числе,

акцентирует разность временной протяженности событий в художественном

тексте и их количественного показателя, непосредственно связанного с

объемом промежутка времени, о хватываемого сюжетом в целом .

Рассматривая количество событий, и х последовательность, соразмерность и

причинно-следственные связи между событиями в сюжете, философ

выявляет ряд универсальных свойств времени в художественном

произведении, утверждая временной характер словесного творчества .

Исследование специфики временного устройства и принципов ее

анализа в художественных произведениях различной родовой

принадлежности ведется неоднородно. Набольшей полнотой изученности

характеризуется эпический род литературы. Что вызвано, по утверждению

А.Г. Масловой, его наибольшей, в отличии от драматического и лирического

рода, «свободой обращения» со временем [75, 52]. Детальное осмысление

темпоральной структуры в эпике представлены в трудах  Ю.М. Лотмана,
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М.М. Бахтина, Д.С. Лихачева, Б.А. Успенского, Н.Д. Тамарченко,

Б.О. Кормана. Временная специфика драматических текстов, обусловленная

канонической предрасположенностью к изображению «замкну тых в

пространстве и времени картин» [ 117, 46.], также исследована достаточно

подробно.

Жанры лирики в этом отношении изучены  значительно меньше.

Временной характер поэтических текстов утверждается еще в XIX веке, в

эстетической концепции Г.Э. Лессинга. Предметом изображения лирики

справедливо обозначается последовательность внешних или ментальных

событий, протяженных во времени [64]. Однако в научном

литературоведении данному роду литературы длительное время отказывали в

признании его временного характера.  В первую очередь это связано с

представлением о сюжете в поэтическом тексте. Долгое время в

литературоведении превалировало мнение, что сюжетность , призванная

развиваться в рамках определенного временного промежутка,  свойственна

далеко не всем произведениям лирического рода литературы. Возникает

такое понятие как «бессюжетная» лирика , предложенное В.М. Жирмунский

40-е гг. XX века и получившее широкое распространение в отечественной

научной практике. Позднее, в рамках структурно -семиотической школы

Ю.М. Лотманом, а также Л.Я. Гинзбург и Б.О. Корманом, сюжетика

утверждается в качестве обязательного условия организации любого

художественного текста. Формируется понятие «лирический сюжет»,

который строится не на событийных изменениях во внешнем мире, а

оказывается связан, прежде всего, с рефлексией лирического «Я» и так

называемыми «ментальными» событиями, протекающими в сознании

лирического субъекта. Сюжет динамизирует не состояние действительности,

а состояние лирического сознания, изменения которого также лок ализованы

во времени.

Темпоральная структура в лирике, как и в произведениях жанра роман,

тесно связана с обозначаемым в тексте пространством, однако специфика их
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взаимосвязи принципиально иная. Значимость предметного мира,

включающего в себя пространствен ные знаки и образы, обосновывает

А.Б. Есин, указывая ряд их специфических черт, отличающих их от

эпических и драматических [35, 98]. Отмеченное еще Г. Гегель стремление к

чувственно-рефлективному постижению действительности, «вовлекающей

внутрь себя наличный мир, переживающей его в своей внутренней стихии и

уже только после того, как этот мир стал чем -то внутренним, выражающей

его, находя для него слова» [20, 514], определяет субъективный характер

поэзии, ввиду чего темпоральность лирики, даже будучи конкре тно

обозначенной, обладает условным характером . Условность времени здесь

может быть явлена посредством образов -символов, метафорической

коннотацией изображаемого, а также посредством отсутствия конкретных

временных или пейзажных образов .

В трудах Ю.М. Лотман и Л.Я. Гинзбург утверждается родство

поэтического текста и мифа. Причиной тому оказывается наличие одного

центрального и, чаще всего, внутреннего, события [25, 103–104], в

противоположность нескольким и, как правило, внешним, событиям в эпике

и драме. За счет специфической субъектной системы и особой позиции

автора происходит дополнительная интенсификация  обозначенного

принципа построения сюжета . Автор в его концептуальном понимании, по

утверждению М.М. Бахтина, должен «утончиться до чисто внутренней

вненаходимости герою, отказаться от использования пространственной и

внешне временной вненаходимости» [ 6, 156]. Лирический субъект, в свою

очередь, являет собой обогащаемый и варьируемый типический культурный

образ, чье сознание подчиняет себе как временной, так и пространственный

планы [24, 163]. В этом контексте особое значение обретает рассмотрение

точки зрения. В лирике, как и во всех трех родах литературы, она наделяется

особыми характеристиками.

Наиболее широко точка зрения рассматривается исследователя ми как

разность мировоззренческих взглядов всех персонажей произведения, а
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также их отличие от авторской позиции. В процессе анализа темпоральной

структуры лирического текста принято говорить о точке зрения, как о некой

временной и пространственной позиции , с которой фиксируется

происходящее [112, 53]. Она характеризуется как динамическая или

статическая. Статическая  точка зрения демонстрирует единство с

фактическим временным и пространственным пребыванием лирического «я» .

Динамическая – демонстрирует расподобление позиции персонажа и фокуса

видения. При этом, временная и пространственная фиксация, неотъемлемо

присутствующая в поэтическом тексте, соответствует ментальному

состоянию лирического героя и со-противопоставляется с прочими

пространственно-временными планами, наличествующими в тексте. Ввиду

характерной для лирики репрезентации сиюминутного переживания

произошедшего некогда в прошлом события, чаще всего фиксация

«состоянию лирической концентрации» [99, 8–9] происходит во временном

плане настоящего, выражаемого временем предиката. При этом,

акцентированная устремленность к уже произошедшим событиям, позволяет

проводить градацию переживаемого «настоящего» на «субъективно

настоящее» и «субъективно прошедшее» [124, 53]. «Субъективно настоящее»

характеризуется предельной эмоциональностью, экспрессивностью

восприятия событий, предельном «вчувствовании» в произошедшее, а также

нередко оказывается связано с наименьшей степенью временной

отдаленности от момента непосредственного переживания. «Субъективно

прошлое», как парило, оказывается в значительно меньшей степени

экспрессивно и отдалено от подлинно настоящего. По утверждению

И.В. Чередниченко: «лирика говорит о будущем и о прошедшем (предмете,

объективном), лишь настолько, насколько оно волнует, тревожит, ра дует,

привлекает или отталкивает субъекта речи в настоящем времени». Таким

образом происходит «стягивание эпицентр тесно связанных, сиюминутных

переживаний одного лица прошедшего и будущего времени» [124, 52].
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Не менее значимой в процессе формирования темп оральной модели

универсума в лирике оказывается стихотворная форма . В зависимости от

выбранной автором ритмической модели, строфического или астрофического

принципа деления текста, его фонетической организации, художественное

время в произведении может быт ь динамическим или статичным,

непрерывным или дискретным, ускоренным или замедленным .

Кроме того, в процессе анализа темпоральной структуры

художественного произведения необходимо учитывать отмеченное

Б.О. Корманом взаимопроникновение принципов конструиров ания текста из

одного литературного рода в другой [ 47, 54], вследствие чего

художественное время обретает ряд качественно иных характеристики. Так,

некоторые лирические жанры в аспекте организации  темпоральности

демонстрируют усиление повествовательных фор м, сближающих ее с

эпикой, и использование элементов драматизации, актуализирующих ряд

специфических черт драматического времени . Следствием подобной

трансформации становится обретение временем большей, нежели обычно,

конкретики и уподобление принципов организации точки зрения эпическим

текстам, заключающемся в нивелировании предельно субъективного

характера пространственно-временных фокусов, заменяемого субъектно -

объектным типом отношений [123].

Большая часть текстов, рассматриваемых в практической главе,

представляет собой лирические циклические единства, входящие в состав

книг стихов – поэтических форм, широко представленных в творчестве

М.М. Кузмина. В этой связи для нашего исследования оказывается важным

выявление принципов организации темпоральной стру ктуры данных

жанровых образований, структура которых оказывает прямое влияние на

характер поэтики времени. На данном этапе развития науки о литературе

структурные и семантические особенности лирической циклизации подробно

рассмотрены в работах М.Н. Дарвина [31], Л.Я. Гинзбург [24; 25],

В.А. Сапогова [97], И.В. Фоменко [116], Л.Е. Ляпиной [69],
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О.В. Мирошниковой [78], А.Г. Кулик [58]. Каждая из предложенных работ,

представляющая собой оформленную научную концепцию по данному

вопросу, видится нам продуктивной . В данном исследовании, ввиду

рассмотрения исключительно авторских циклических единств, являющих

собой результат обработки текста самим поэтом (в отличии редакторских или

читательских циклов), мы ориентируемся, прежде всего, на концепцию

И.В. Фоменко, углубившего и расширившего теоретические положения,

высказанные М.Н. Дарвиным и В.А. Сапоговым.

М.Н. Дарвин определяет лирический цикл как «авторская

концептуализация поэтических текстов», в основе структурной организации

которого лежит принцип монтажа [31, 29]. Монтаж, традиционно

обнаруживающийся в эпически х произведениях и предполагающий особый

принцип расположения частей  текста, в данном случае определяет

взаимоотношение ряда отдельных стихотворений, каждое из которых может

быть рассмотрено как самостоятел ьное произведение.

Один из ключевых параметров циклизации в литературе – строгая

упорядоченность частей целого, которая может быть не обозначено прямо,

либо маркироваться посредством нумерации стихотворений, указания даты

написания текстов или отображатьс я в заглавиях. В процессе исследования

циклических единств особую роль играет выявления принципа отбора

составляющих его стихотворений, а также специфика их расположения в

структуре целого. В литературоведении выделяют ряд параметров, на

основании которых стихотворения объединяются в циклы . Это может быть

жанровый принцип, единство тематики и / или проблематики, общность

используемых символов и лейтмотивов, а также форма стиха [116, 3].

Однако, как указывает И.В. Фоменко, подобных оснований может быть

множество и, ввиду прямой связи принципов формирования цикла  и

последовательности входящих в него стихотворений с реализацией

индивидуально-авторской концепции, они могут быть сугубо

индивидуальны. Расположение текстов цикла и специфика их взаимосвязи
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являются магистральным принципом смыслообразования. При этом,

содержание цикла никогда не сводится «к “сумме содержаний”

составляющих его стихотворений, но отличается от нее качественно»

[116, 6].

Чаще всего содержание лирического цикла понимается учеными как

реализация представлений поэта об одной из граней универсума, воплощение

которой соотносится с одной единственной поставленной в тексте

проблемой. В исследованиях, посвященных осмыслению циклизации, сумму

входящих в циклическое единство стихотворений именуют к онтекстом. Как

пишет Л.Я. Гинзбург, именно контекст является первостепенным фактором

формирования «сверхсемантики» произведения [25, 52]. При этом,

содержание стихотворений цикла воплощает локальный аспект общей идей.

В своем концептуальном единстве они ре ализуют «сложную систему

взглядов, цельность личности и/или мира» [116, 3].

Выявление циклообразующи х связей составляющих контекста

способствует раскрытию содержания циклического единства, являющую

собой целостное авторское представление о бытии. Следует  отметить, что в

теоретическом плане проблема принципов связи стихотворений цикла друг с

другом на данный момент изучена слабо . Рассматривая каждое конкретное

произведение, исследователи характеризуют их исходя непосредственно из

поэтики автора, собственных задач и выбранной методологии. Однако, по

утверждению И.В. Фоменко, «среди множества потенциально возможных

циклообразующих связей можно с достаточной степенью достоверности

выделить несколько универсальных» [116, 90]. В первую очередь они

репрезентированы в формальном устройстве произведения,

предполагающем, как было сказано выше, строгую последовательность

текстов, а также в заглавии цикла и его частей, в лейтобразах и лейтмотивах,

посредством предисловия.

Наравне с исследованием лирического цикла, ведетс я осмысление

книги стихов. Обозначенные сверхжанровые образования являют собой
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формы реализации циклизации в лирике. Вопрос о схожести и различии их

структурных и сематических особенностей является предметом пристального

внимания литературоведов. В перв ую очередь, это труды

И.В. Фоменко [116], О.А. Лекманова [63], О.В. Мирошниковой [77],

Д.М. Магометовой [71].

Следует отметить, что формирование книги стихов как специфической

жанровой формы происходит постепенно. В отечественной литературной

практике первые книги стихов возникают в XIX столетии. На ранних этапах

развития они представляли  собой ряд отдельных стихотворений,

сгруппированных по принципу соответствия жанровых и тематических

особенностей. По сути, она оказывалась аналогом поэтического сборника .

Далее начинают вырабатываться структурные черты и наращивается их

смысловой потенциал. Как указывает О.А. Лекманов, к рубежу веков

«каждый сборник ощущается как программный, с продуманным

расположением произведений, определяющих "направление главного удар а",

подкрепляющих и оттеняющих их» [63, 11]. Так, в научном

литературоведении под книгой стихов понимается структурное и

семантическое единство ряда поэтических текстов , общность которых

обусловлена индивидуально-авторским замыслом и призвана реализовывать

его целостную художественную концепцию.

Общность организации книги стихов и лирического цикла

неоднократно отмечалась исследователями . Монтажный принцип

конструирования структуры, циклообразующие связи, а также специфика

смыслообразования характерны для о боих сверхжанровых образований.

Однако в книге стихов обозначенные черты укрупняются и

интенсифицируются. Обозначенное усиление влечет за собой

трансформацию семантических функций частей книги стихов.

Стихотворения, входящие в ее состав, «претендуют на выр ажение цельной

личности» и/или «модели мира» [116, 12], ввиду чего книга стихов

«претендует на “всеохватность”, стремится исчерпать целостность
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авторского представления о мире во всех его сложностях и противоречиях»

[116, 21].

Другой принципиально значимой  для данного исследования

особенностью рассматриваемых форм циклизации является особый характер

развертывания лирического сюжета. В.А. Сапогов определяет его как

«прерывистое повествование» [97, 7]. Ученый указывает, что построение

сюжета в данном случае оказывается схожим с его организацией в интимном

романе. Стихотворения цикла или книги стихов представляет собой

рефлексию лирического субъекта относительно одного события, а каждый

последующий текст является новой сюжетной точкой . Их совокупность

реализует сюжетное действие.

Следует отметить, что специальные исследования, посвященные

рассмотрению организации художественного времени лирического цикла и

книги стихов, в литературоведении отсутствуют . Описанные структурные и

семантические черты лирической цикл изации позволяются выделить ряд

черт, отличающих темпоральность в данных поэтических формах от ее

проявления в других жанровых и сверхжанровых образованиях . Временная

структура цикла тесным образом связана со спецификой развертывания

лирического сюжета. Художественное время в поэтическом цикле, часто

выражаемое посредством обозначения пространственных координат,

характеризуется частой сменой темпоральных планов в каждом

последующем стихотворении, а, нередко, и в рамках отдельных

стихотворений. В процессе развертывания сюжета лирический субъект

помещается в принципиально новые временные и пространственные

координаты, или же в результате лирической рефлексии происходит смена

ценностного восприятия прежнего темпорального плана. В результате смены

планов они со-противопоставляются друг с другом, ценностно градируются и

выстраиваются в оппозицию. Проживание и переживание времени в

субъектном сознании может демонстрировать переход от одной культурной

модели его восприятия к другой, в том числе к так называемым моде лям
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«вечности», формирующих концептуальную модель времени и отражающих

индивидуально-авторскую модель мира.

Итак, на современном этапе развития науки о литературе можно

утверждать наличие четких представлений о сущности категории времени в

художественном тексте, а также терминологического аппарата,

используемого в процессе исследования темпоральной структуры

конкретных произведений. Как самостоятельная категория поэтики время

обеспечивает существование художественной действительности,

локализованной в определенных временных пределах, продвижение

сюжетного действия, характеризует событийный ряд, а также способствует

раскрытию индивидуально-авторского мировосприятия. Взаимодействие

разработанных в литературоведческой научной парадигме универсальных

свойств времени, с родовыми и жанровыми особенностями формирования

темпоральной структуры, а также с намеченными нами особенностями

репрезентации времени в лирических циклах, позволяет проводить его

комплексный анализ. Условный или абстрактный характер его

репрезентации, прямая экспликация временных координат или их

имплицирование посредством пейзажных маркеров, смена фактических

темпоральных планов и их соотношение с планом «идеального» фокуса

субъектного видения, позволяют сформировать представление о ценностном

восприятии субъектным сознанием данной категории и выявить

концептуальную модель времени, значительно обогащающую как

представление о конкретном тексте, так и о поэтике того или иного автора в

целом.

1.2. Аксиология художественного времени в лирике

Категория времени в гуманитарных науках, в частности в философии,

характеризуется как одна из  фундаментальных основ универсума,

обретающая ключевое значении в мировосприятии и деятельности личности .

При этом, ввиду обозначенной А.М. Мостепаненко способности данной
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категории обнаруживаться «через посред ство существующих физических

объектов (процессов)», в них локализованных [79, 32], вопрос о

целенаправленном или непроизвольном ее осмыслении субъектом

восприятия оказывается второстепенным. Уже на ранних этапах  развития

человечества возникает пристальное внимание к осмыслению категории

времени.

Первоначально возникающее в рамках философии и саморефлексии

религиозных культов, ее постижение на разных этапах социального и

культурного развития демонстрирует неоднородность  и разнообразие

глубины и сторон восприятия [79, 47]. Для доисторической стадии и

характерного для нее архаического мышления, неоднократно описанных в

рамках самых разных сфер гуманитарного  знания, в том числе в

литературоведении, свойственна циклическая м одель восприятия

темпоральности, тесно связанная с природным универсумом . Концепция

средневекового мировидения развивалась в рамках линейно -финалистского

времени, предполагающего разделение на линейно -историческое движение

жизни человека в контексте истори ческого развития, итогом которого

оказывается христианское Спасение или смерть, и вневременную структуру

«Божественной» вечности. Эпоха Возрождения также тяготеет к

выстраиванию времени в линию, однако здесь оно начинает соотносится с

понятием прогресса, а заявленный прежде выход к безвременью постепенно

нивелируется. Так, восприятие категории времени в литературе обладает

аксиологическими характеристиками ввиду ее тесной связи с культурно -

религиозными и философскими концепциями, не мыслимыми вне

ценностных представлений человека о мире .

Аксиология формируется в рамках философии как «учение о природе

ценностей, их месте в реальности, о структуре ценностного мира, т. е. о связи

различных ценностей между собой с социальными и культурными факторами

и структурой личности» [114, 763]. Несмотря на то, что в качестве

самостоятельной области научного знания  аксиология возникает во второй
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половине XIX вв., представление о ценности «было возведено в ранг

философской категории» задолго до этого [ 41, 14]. Учение о ценностном

восприятии бытия человеком обнаруживает корни в античной  философии,

константными проблемами которой являлись вопросы о сущности блага,

добра, красоты, справедливости, «т. е. всего того, что было затем объединено

понятием “ценность”» [104, 4]. Сама ценность как философская категория

являет собой некое сформировавшееся и концептуально оформленное

отношение человека к некому предмету , явлению или другому человеку. Она

включает в себя «все многообразие предметов человеческой деятельности,

общественных отношений и включенных в их круг природных явлений »

которые могут быть восприняты оценочно «в плане добра и зла, истины или

неистины, красоты или безобразия, допустимого или запретного,

справедливого или несправедливого и т. д.» [114, 769]. Словесное искусство,

в свою очередь, являющее собой индивидуально -авторскую модель

универсума, не способно существовать вне  мировоззренческих

представлений писателя, неотъемлемо содержащи х в себе ценностное

восприятие описываемого.

Применение аксиологического метода исследования активно ведется в

целом ряде гуманитарных наук, среди которых, помимо философии,

эстетика, культурология и социология , где «ценностный критерий признается

универсальным» [114, 763]. Научное осмысление художественного текста с

позиций явленной в нем аксиологии начинается в середине XX века и, по

справедливому замечанию В.И. Коровина, в большей или меньшей степени

присутствует в каждом исследовании [ 51, 77]. Несмотря на это, можно

утверждать, что на сегодняшний в литературоведении отсутствуют

теоретические работы, четко и полно обосновы вающие специфику данного

подхода. Максимально полно на данный момент рассмотрение аксиологии

словесно-художественного творчества представлено в труда х М.М. Бахтина,

П.А. Флоренского, Е.В. Поповой, Н.П. Терентьевой.
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Как справедливо указывает М.С. Каган, произведение искусства всегда

оказывается «носителем самой ценности, воплощаемой в определенной

форме» [41, 128]. В связи с этим, рассмотрение произведения литературы с

позиций заключенной в нем системы ценностных представлений видится нам

неотъемлемым условием постижения поэтики как отдельно текста, так и

творчества конкретного автора в целом . Аксиологический феномен

словесного искусства включает в себя познающее / оценивающее сознание и

объект, на который направлена субъектн ая рефлексия, рассмотрение

которого позволяет выявить, что для субъекта оказывается значимым или

малозначительным, что из значимого оценивается положительно и что

отрицательно. Основанием использования данного метода в рамка х

литературоведения является сод ержащийся в категории ценности спектр

смысловых констант (импульсов), посредством которого генезис

реализуемой в произведении картины мира во cходит к мировоззренческому

опыту и творческим искания писателя.

Существенное значение для понимания специфики акс иологического

метода обретают исследования Ю.Б. Борева. Философ указывает, что

ценностный анализ произведения позволяет типологизировать искусство,

установить его место и значение в рамках всеобщего литературного процесса

[11, 44], литературы «большого вре мени» по А.В. Веселовскому. Это

оказывает обусловлено тем, что ценностные представления всегда являются

результатом общественной мысли и характеризуют эпоху в целом.

Наглядным тому примером являются крупные литературные течения,

подобные классицизму или сентиментализму, в рамках которых был

выработан ряд нравственных констант, реализующихся в творчестве разных

авторов соответствующего периода. Вклад в понимание аксиологии

художественного творчества вносит В.А. Свительский, чьи работы

посвящены осмыслению системы ценностей в прозаически х текстах. Он

указывает, что представленная в тексте модель бытия не столько

изображается, сколько оценивается писателем как с формальной, так и с
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содержательной позиции. При этом, художественное произведение

рассматривается ученым, в том числе, как конгломерат оценочны х суждений

автора: «без понимания того, какими способами выражается авторская

оценка, какая степень полноты и компетенции ей присуща, невозможно в

достаточной мере выяснить позицию художника, его идеалы, суть его

отношения к человеку» [98, 11]

Аксиологический аспект рассмотрения темпоральной структуры

художественного текста оказывается тесным образом связан с двойственной

природой искусства. Единство формальной знаковой структуры и,

репрезентируемой ею, онтологичес кой модели бытия актуализирует

проблему соотношения вещественного и содержательного планов

художественного творчества и искусства в целом. П.А. Флоренский

определяет их как «нераздельное и неслиянное» взаимодействие композиции

и конструкции – соотношение структурных элементов самого текста с

явлениями действительности [115, 121]. Впоследствии эти идей развиваются

в работах М.М. Бахтина. Вместо терминов композиция и конструкция

ученый использует понятие архитектоника, а также выстраивает иерархию

обозначенных терминов. Композиция в представлении М.М. Бахтина всегда

подчиняется архитектонике [5, 21], основные модели которой задают

общность эстетической составляющей  творчества. Это утверждение

позволяет заключить, что художественное время, являясь основой

поэтического универсума и обусловливающей возможность его

существования, затрагивает обе стороны устройства произведения

литературы.

Как указывает Т.С. Соколова, смысл художественного произведения

«локализуется в точке пересечения автономных миров героев и

охватывающего их в своей причастной вненаходимости мира автор»

[101, 124]. Темпоральные образы, как и все в художественном тексте,

сконцентрировано вокруг персонажей – носителей определенных взглядов на

бытие. Их ценностные установки , выражению которых подчинена структура
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произведения, обусловливают внутреннюю ар хитектонику целого.

Предельное внимание к ар хитектонике текста и утверждение ее

доминирующей роли актуализирует связи науки о литературе с философией,

в частности, с аксиологией, онтологией и герменевти кой. Само

художественное время здесь становится способом осмысления бытия . На

способность пространственно-временной структуры текста реализовывать

определенные культурные, философские, эстетические и нравственные

концепции указывал в поздних работах Ю.М. Лотман, заключая, что эта

особенность позволяет не только углубить понимание текста, но и

способствует построению типологии культуры , основанного на специфике

структурных и семантических признаков временных и пространственных

координат.

Обозначенные выше положения, а также представления М.М. Бахтина

о ценностной наполненности произведения являются фундаментом для

рассмотрения аксиологических параметров художественного времени.

Ученый обосновывает значимость аксиологического под хода спецификой

взаимоотношений автора и персонажей его произведения, заключающейся в

том, что «автор в своем творчестве руководит теми самыми ценностями,

которыми живет его герой» [7, 151]. Так, исследование ценностного статуса

темпоральной структуры переводится  в регистр осмысления явленных в

тексте субъектных инстанций и их соотношения с порождающим текст

сознанием, чьи взгляды также неотъемлемо присутствуют в тексте и

оказываются своеобразной «точкой отсчета» .

В первую очередь их реализация в тексте осуществляется посредством

рассмотренной в первом параграфе категории точки зрения. Однако, ранее

мы акцентировали внимание на ее структурны х особенностях, здесь же

оказывается наиболее актуален идеологический аспект ее проявления,

связывающий систему доминант художественного текста с реализуемой в

нем системой ценностей. При этом, как указывает Б .А. Успенский,

оценочное восприятие субъектом окружающей его художественной
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реальности и авторские оценки самого субъекта в значительной степени

обусловливают специфику не только пространственного и временного

планов точки зрения, но и фразеологического, лексического, а также

психологического [112, 98].

Для рассмотрения влияния параметров точки зрения на

аксиологический характер темпоральной структуры особое значение

обретают идеи Б.О. Кормана. В рамках построения классификации планов

точки зрения исследователь утверждает наличие ее «прямо-оценочного» и

«косвинно-оценочного» принципов проявления [ 48, 98]. При этом,

«косвинно-оценочная» точка зрения в представлении ученого соотносится, в

том числе, с временным планом выражения [ 48, 102].

В повествовательных произведениях, как правило, наличествует точка

зрения автора, а также ряд персонажных точек зрения, каждая из которых

включает в себя ценностные представления, вбирающие в себя прямо или

косвенно переданную систему идеалов,  отношение к мирозданию и

нравственные ориентиры. В этом случае принято говорить о «взгляде

изнутри» и «взгляде извне». Каждый из обозначенных параметров оказывает

влияние на динамику художественного универсума и определяет его

стилистические особенности. В большинстве жанров лирики, как правило,

представлена система ценностей лирического субъекта – одного

воспринимающего бытие сознания, через призму которого воспроизводится

художественный универсум. В этом случае точка зрения ли рического «я»

полностью подчиняет себе структуру текста . Чаще всего подобные

структуры встречаются в жанре лирического стихотворения. Рассматривая

данное жанровое образования, Л.Я. Гинзбург указывает, что оно

представляет собой «раскрытую точку зрения, отношение лирического

субъекта к вещам, оценка», явленную, прежде всего, спецификой временной

и пространственной структуры произведения [25, 8].

При это, необходимо отметить, что обозначенное  ранее наличие в

лирике «идеального» фокуса видения как некой фиксир ованной временной и
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пространственной координаты, а также доминирующая роль лирического

субъекта в репрезентации окружения, не всегда исключает наличие иных

ценностных взглядов. В литературоведении это определяется терминами

«поэтическое многоголосие» [48, 71] или «субъектный неосинкритизм»

[12, 159], применяющимися в том случае, когда субъектная рефлексия

лирического сознания направлена на осмысление «другого», неизбежно

актуализирующая и его точку зрения на бытие.

Таким образом, ключевой задачей исследова ния в рамках выявления

аксиологии художественного творчества  оказывается определение роли и

места в поэтике творчества писателя системы ценностей субъектных

инстанций, репрезентированных в конкретном художественном тексте.

Объектом исследования аксиологиче ского подхода оказываются явленные в

структуре художественного универсума ценностные установки,

выражающиеся посредством ряда смысловы х доминант, к которым относятся

и темпоральные образы структуры времени . Рассмотрение ценностных

параметров временной организации текста невозможно вне анализа точки

зрения, которая определяет специфику ее репрезентации, в том числе, влияя

на широту поля зрения героя. Идеологические взгляды носителя точки

зрения относительно категории времени обретают концептуальное значение

для понимания поэтики писателя .

Выводы

В данной главе диссертационного исследования предлагается

рассмотрение ряда научны х концепций, посвященных осмыслению

специфики художественного времени в словесно организованном творчестве,

а также дается теоретическ ое обоснование сущности темпоральной

структуры и ее значение для понимания индивидуально -авторской

мировоззрения писателя.
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Ввиду реализации данной категории  поэтики на композиционном и

архитектоническом уровнях организации текста, среди описанных подходов,

демонстрирующих разные принципы восприятия и анализа времени,

наиболее верным видится  комплексный подход к ее осмыслению. Данный

метод предполагает описание структурной организации  темпоральности

посредством последовательного выявления ее характеристик, способов

репрезентации и специфики взаимосвязи с другими формальными

элементами текста. В первую очередь описание художественного времени

предполагает выявления его универсальны х параметров: условный или

абстрактный способ изображения, степень динамики, пр ерывистость и т.д.

Далее темпоральность характеризуется в соответствии с чертами,

предопределенными жанровой спецификой рассматриваемого произведения.

Ключевыми способами организации структуры  лирического произведения

традиционно считают предельную условность темпоральных образов,

особую степень их метафоричности, стягивание временных планов к

фиксированной временной координат е видения субъектного сознания ,

обычно обнаруживающейся в фактическом настоящем, а также

доминирующую роль одного субъектного сознани я в репрезентации образов

художественного времени, обусловленную предельной субъективностью

лирики. При этом оказывается важным характерное для литературы двух

последних столетий использование структурны х принципов иных родовых

структур, ввиду чего время в  поэтическом произведении может уподобляться

времени в эпическом и драматическом типа х текстов.

Особой спецификой временного устройства обладают циклические

формы лирики. Темпоральная структура здесь дробиться на ряд отдельны х

сегментов и нередко репрезен тируется посредством смены в сти хотворениях

цикла пространственных знаков, маркирующих развертывание действия

лирического сюжета.

Категория времени рассматривается нами как единство

общекультурных и авторских представлений о бытии, наделенны х
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ценностным статусом и вскрывающим аксиологические представления

писателя. В этом аспекте время оказывается не только условием

существования художественной реальности и фактором продвижения

сюжета, но и реализует наличествующие в культурном сознании общества

философские, религиозные и эстетические модели темпоральности . Так, оно

может характеризоваться как циклическое, линейно -финалистское и

линейное, а также обретать биографическую, календарную,  космическую и

другие формы организации. Соотношение форм представления времени в

различных планах его реализации и с позиций различны х точек зрения

способствует построению их ценностной иерархии. Таким образом,

исследование темпоральной организации произведения заключается не

только в описании структурны х особенностей его представления в

соответствующих знаках в их взаимосвязи, но и обнаруживает

необходимость выявления ценностного восприятия данной категории

субъектом лирики, а также роли эти х представлений в формировании

индивидуально-авторской аксиологии писателя .

Обозначенные теоретические положения являются основой анализа

структурных и семантических особенностей темпоральной организации

поэзии М. Кузмина в последующих главах настоящего исследования .
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II. СТРУКТУРА ВРЕМЕНИ В ПОЭТИЧЕСКОМ МИРЕ

М. КУЗМИНА

2.1. Темпоральная организация книг стихотворений «Сети» и

«Осенние озера»

В литературоведческих исследованиях неоднократно отмечалась

значимость выявления специфики перемещения лирического субъекта в

художественном универсуме поэтического текста, нередко являющего собой

метафорическое обозначение линии поведения (особенно часто

нравственного, духовного) [108, 268]. Данный принцип мифологизации пути

как процесса самополагания человеческого «я» в бытии при рассмотрении

поэзии модернизма обретает тесную связь с сущностью миромодели рования,

создаваемого в рамках конкретного литературного направления или течения

[72, 13]. Особый интерес в контексте данного утверждения обретает

поэтическое творчество М. Кузмина. Пространственное и временное

измерения пути здесь становятся основой взаим одействия лирического

субъекта с окружающей его действительностью, а постижение данной

мифологемы осложняется отсутствием четкого ответа на вопрос об

отнесенности творчества поэта к определенной эстетической системе,

поставленный В.М. Жирмунским еще в 1916 году [37].

Проблема художественной идентификации  раннего творчества

М. Кузмина наиболее отчетливо проявляется в процессе рассмотрения его

второй книги стихов «Осенние озера» (1912). Данный поэтический сборник

создается в период обострения кризиса символиз ма и предваряется

эстетическим манифестом поэта «О прекрасной ясности», в котором он

утверждает превосходство четкости и логичности замысла и его воплощения

в процессе создания художественного текста [54, 412-418]. При этом, по

справедливому утверждению О. А. Лекманова [63, 61-64], в собственном

творчестве М. Кузмин нередко использует поэтические приемы символизма.

Трудность выбора позиции восприятия текста,  обусловленная синтезом во
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многом противоположных символистских и акмеистических поэтических

установок [37, 373], приводит к тому, что большинство работ, посвященных

исследованию «Осенних озер», заключают в себе рассмотрение входящих в

книгу стихов лирических циклов в качестве подтверждения эстетико -

философских воззрений М. Кузмина, либо посвящены составле нию

статистики, не касающейся анализа самих поэтических текстов. В данной

статье предлагается рассмотрение специфики мифологизации пути как

ценностно-смыслового движения лирического субъекта в художественном

универсуме книги стихотворений «Осенние озера». Представляется, что

реализация данной мифологемы образует каркас мировоззренческих исканий

поэта и лежит в основе реальности, конструируемой в его произведениях

начала 1910-х годов.

Заглавие, как указывает Н.А. Фатеева, являясь одновременно

авторским высказыванием о тексте и высказыванием, принадлежащим

самому тексту [113, 57], также являет собой часть композиции как «системы

внутритекстовых высказываний» [111, 18]. В заглавии книги стихов

(«Осенние озера») репрезентирована изначально заданная поэтом

пространственно-временная координата, маркирующая отправную точку

пути субъектного «я». Заглавия циклических единств , входящих в первую её

часть («Осенние озера» (1909), «Осенний май» (1910), «Весенний возврат»

(1911), «Оттепель» (1911), «Зимнее солнце» (1911)),  продолжают

формировать парадигму временных координат, каждая из которых

представляет собой определенный сегмент годового круга. Формально

обозначенные наименования указывают на реализацию в тексте циклической

концепции художественного времени, традиционно  развертывающейся в

рамках частей календарного или суточного циклов и тесно связанной с

природным началом. При соотнесении заглавий лирических циклов,

выстроенных автором в строго определенном порядке, вскрывается

нарушение традиционного хода календарного времени, заданного

последовательной сменой весны, лета, осени и зимы.
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Первый цикл, открывающий книгу стихов, представляет собой

совокупность двенадцати стихотворений, в рамках которых лирическое «я»,

последовательно помещается в осенние и зимние временны е координаты.

При этом осень в субъектном сознании соотносится с моментами духовного

поиска и желанием обретения новых личностных смыслов: «Надежду сменит

сладостная грусть, / Тоски лампада, / Смиренней мысли в сердце

богомольном <…> Вечерняя заря пылая до горает. / Куда иду я? Кто меня

послал? // Ах, нет ответа…» [52, 138-139]. Обретение такого смысла в ходе

сюжетного развертывания происходит в пределах зимнего временного

периода и заключается во влюбленности лирического героя.

Циклическое время, характерное для мифопоэтической картины мира,

предполагает реализацию различных состояний природы в строго

определенные периоды. Эти принципы устройства мироздания

транспонируются Кузминым на человеческое бытие, заключая в строгие

рамки его жизнь и любые проявления  чувств, призванные проходить четыре

стадии своего существования: рождение, молодость, зрелость и смерть. В

связи с этим, лирический герой стремится перевести любовное чувство,

возникшее в зимнее время, традиционно отмеченное семантикой смерти и

небытия, в весенний темпоральный план: «Покойны белые покровы, /

Недвижна тень сосновых лап, – / А те пути, ах, как суровы, / И я так жалок,

наг и слаб. / И я прошу весны сиянья, / Ослабший лед и талый снег /

Затеплить и в тебе желанье / Таких смиренных, нежных нег! » [52, 144].

Однако неспособность микрокосма человека изменить принципы

существования макрокосма, подчиненного вечному круговращению, вместе  с

нереализованным любовным чувством в финальном, двенадцатом,

стихотворении цикла приводит к смерти лирического гер оя: «В моей крови

последний скрупул / Любовью полн. / Чего мне жаль, за что держуся? / Так

мало сил! Стрелок отбившегося гусь / стрелой скосил. / И вот лежу и

умираю, / К земле прильну, / Померк мой взор: благословляю, / А не кляну»

[52, 145]. При этом автопрезентация лирического «я » как «отбившегося гуся»
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(курсив наш – М.Ч.) имплицитно указывает на осознание героем

собственных чувств в качестве фактора, нарушающего закономерности

существования мироздания.

Во втором цикле в процессе сюжетного развертывания целого

раскрывается оксюморонная семантика его заглавия – «Осенний май»,

репрезентирующего смешение двух изначально заданных и

противоположных временных планов. В первом стихотворении цикла

актуализировано весеннее время года, сопряженное в сознании лириче ского

героя, согласно мифопоэтической традиции, с возрождением и обретением

сил. В рамках данного сегмента годового круга лирический герой

обнаруживает искомое начало эмоционального самополагания «я» в мире,

которым является надежда на взаимность любовного  чувства. В процессе

развития сюжета в сознании субъектного «я» вера в наступление

окончательного единения с возлюбленным и сомнения в возможности

наступления этого события постоянно сменяют друг друга. Его душевное

смятение выражается в постоянном вторжен ии в весенне-летние временные

координаты, в которые фактически помещен лирический герой, пейзажных

знаков иных времен года. Одиннадцатое, финальное, стихотворение являет

собой концентрацию противоречий между сегментами годового круга,

фактически наличествующими в художественном пространстве, и теми,

которые привносит в него субъектное «я»: «“Для нас и в августе наступит

май!” – Так думал я, надеждою ласкаем. / Своей судьбы мы, глупые, не

знаем: / <…> / Для нас самих как можем быть пророком, / Когда нам шалый

лёт назначен роком, / И завтра друг вчерашний недруг мой? / Поет надежда:

“Осенью сберем / То, что весной собрать старались втуне”. / Но вдруг

случиться ветреной Фортуне / Осенний май нам сделать октябрем?» [ 52, 152].

Под воздействием интенции лирическог о героя в художественном

универсуме происходит стягивание в одну точку всех времен года ,

посредством которого он стремится к созданию единого целого,

характеризующегося остановкой разрушающего хода времени.
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Явленное в первом цикле книги стихов сопряжение о сенне-зимних

временных координат с первичным осознанием желания взаимной любви,

переносится во второй цикл. Таким образом, его финальная строка, в которой

актуализируется заглавие (Ср.: «Но вдруг случиться ветреной Фортуне /

Осенний май нам сделать октябре м?» [52, 152]), позволяет рассматривать

сочетание «осенний май» как попытку  реализации той же любовной

интенции лирического героя в контексте принципиального иного природного

времени. Проживание этого чувства в рамках осенне -зимнего сегмента

годового круга приводит к смерти в двенадцатом стихотворении цикла

«Осенние озера». То же ментальное событие, в цикле «Осенний май»

помещенное в весенне-летний календарный период, завершается

вопрошанием. Посредством указания осенней координаты («октябрь») здесь

актуализируются семантические связи двух текстов и продуцируются

мортальные смыслы. Двенадцатая часть второго цикла, призванная,

аналогично двенадцатой части первого цикла, тем или иным способом

разрешить обозначенный конфликт, отсутствует. Ввиду чего, семантика,

формируемая двумя рассмотренными циклическими единствами,

являющимися смысловыми вариациями друг друга, раскрывается только в

контексте следующего циклического образования книги стихов. «Весенний

возврат» – заглавие, которое одновременно открывает третий цикл «Осенних

озер» и завершает предыдущий, свидетельствующее о ментальном

возвращении лирического героя к начальной точке душевных исканий.

В процессе сюжетного развертывания рассмотренных циклов

лирический герой фактически проживает полный годичный круг от осени и

зимы (в «Осенних озерах») к весне и лету (в «Осеннем мае»). При этом его

«личное время», призванное выразить душевные устремления субъекта,

постоянно обнаруживается в состояниях природы, имеющих процессуальных

характер умирания или возрождения: весне или осени, которые не находят

завершения и продуцируют нереализованность субъектных исканий. В

третьем цикле фактическое время бытия мира (если следовать логике



42

лирического сюжета – осеннее) полностью нивелируется и заменяется

внутренним – весенним, в рамках которого лирическим героем утверждается

намерение повторять природный цикл круговращения до обретения

онтологической завершенности личностного Смысла.

В четвертом цикле «Зимнее солнце» вновь актуализируется внешнее

время. Его можно идентифицировать в качестве поздней зимы (начало

февраля): «С небесных, палевых полей / Уж глянул бледный Водолей, /

Пустую урну проливая» [52, 155]. Повторное помещение испытывающего

чувство нереализованной влюбленности субъектного «я» в контекст данной

временной координаты («Опять затопил я печи / И снова сижу один, / По -

прежнему плачут свечи, / Как в зиму былых годин. / И ходит за мною следом

/ Бесшумный отрок нагой. / Кому этот гость неведом? / В руке самострел

тугой» [52, 155]) в свете обретенного личностного опыта в ызывает

стремление перестроить не внешнее бытие, а микрокосм, заключающееся в

попытке избыть сомнения, вызванные ревностью и вынужденной разлукой, и

осознания себя в контексте собственной судьбы: «Что случается, должно

быть свято, / Управляем мы судьбой не  сами, / Никому не надо наших

жалоб» [52, 157].

О подлинном осуществлении изменений в сознании лирического «я»

свидетельствует следующий цикл «Оттепель». Несмотря на

репрезентированный в заглавии знак наступления весны, осмыслению

лирического субъекта подвергается ее противоположная – осенняя –

координата. Избавление от собственных страхов позволяет ему

рассматривать изначально возникшее в этот временной период любовное

чувство вне традиционного календаря: «Тогда плащом себя я не закрою, /

Закутавшись как жалкий сибарит. / Лишь календарь про осень говорит. / Ты

замечал?» [52, 158]. При этом внешний и внутренний темпоральные планы

объединяются в весенней точке координат, которая получает качественно

иные характеристики, лишенные  мифопоэтической коннотации. По средством

трансформации сознания лирического «я» происходит переосмысление им
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концепции времени: «Я спал до этих пор; пора, пора проснуться: / Всё

мимолетность – это век. / Слепая память, прочь, прочь зеркала обмана! / Я

знаю, призрак тот – живой: / Я вижу в первый раз, горит впервые

рана» [52, 159]. Циклическое круговращение именуется лирическим героем

«зеркалами обмана» и воспринимается как дурная бесконечность, не

позволяющая ему реализовать собственный онтологический смысл. Время

под воздействием субъектной интенции меняет свою направленность и

выстраивается в линию.

На уровне наименований циклов это явлено прерыванием парадигмы

заглавий, заключающих в себе пространственно -временные координаты.

Наименования последующих пяти циклов («Маяк любви» (1912), «Трое»

(1909), «Листки разрозненных повестей» (1907), «Разрозненные

стихотворения» (1911), «Стихотворения на случай» (1909)) носят

антропологическую направленность и заключают в себе осмысление

лирическим героем собственного «я» в контексте христианской па радигмы.

Таким образом в первой части «Осенних озер» формируется

художественный универсум подобный «диаволическому» миру старших

символистов. При этом движение лирического героя, явленное физическим и

ментальным перемещением между различными сегментами го дового круга,

по справедливому замечанию А.В. Гик следует признать, «не только не

поступательным, но возвратным» [22, 399], также напоминающим

«кружение» «диаволиста», которое «носит исключительно циклический

характер» и, даже при наличии некоторой теологи и «не приводит ни к

какому результату, поскольку само движение бесконечно» [ 120, 119].

Подобно тому, как в мифологических текстах, по наблюдениям

Ю.М. Лотмана, «нарастание зла связывалось с движением времени, а

исчезновение его – с уничтожением этого движения, со всеобщей и вечной

остановкой» [68, 231], в рамках творчества поэта время обретает

отрицательную коннотацию, и субъектное «я», посредством переосмысления

собственного мировидения, смешивает два временных плана , стремясь
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разрушить традиционный мифологический календарь и разрывать

обозначенную цепь круговращения. Однако это происходит не за счет

уравнивания ценностного статуса двух составляющих универсума

(космизации хаоса и хаотизации космоса [119, 65].), подобно младшим

символистам, а напротив, посре дством стремления к их абсолютному

слиянию под знаком христианской аксиологии, нивелирующей  хаос как

таковой. При этом единство мирской и божественной парадигм бытия как

некая концепция миропонимания само по себе является мифологизированной

формой пути, а цель лирического героя – приведение собственного «я» в

соответствии с его внутренней логикой.

Вторая часть книги стихов включает два произведения: лирический

цикл «Венок вёсен» и поэму «Всадник». «Венок вёсен» состоит из 30

стихотворений, написанных в форм е газель (газэл). Газели в восточной

литературе традиционно объединялись в венки посредством специфической

рифмовки корпуса самостоятельных стихотворений и единства их

тематического содержания. Принятое в арабской литературе наименование

«Венок газэл» трансформируется в произведении М. Кузмина посредством

обозначения в нем конкретной временной координаты. Ввиду этого,

заглавие, являясь сильной позицией текста, репрезентирует устремленность

автора к созданию произведения, в рамках которого осмысление категор ии

времени преломляется в налагаемой спецификой жанра культурной традиции

востока.

В обозначенном цикле представлена любовная коллизия, данная в

гомосексуальном ключе. При этом, в соответствии с семантическими

канонами жанра газель – описанием эмоционального напряжения

субъектного «я», возникающего ввиду репрезентации его внутреннего мира

через со-противопоставление некоей внешней константе [38], тексты цикла

условно разбиваются на две части. 1 –13 стихотворения в целом

репрезентируют идиллическое описание любовных взаимоотношений

лирического героя и его возлюбленного. Изображенное здесь пространство
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(«Бег реки, ручьев стремленье кружит быстрее, / Будто стало все дерв ѝ шем в

пути весеннем. / Опьянен я светлой рощей, горами, долом / И травой по

плоским крышам в пути весеннем!» [52, 191]), за счет обозначения как

горизонтальных, так и вертикальных пространственных  знаков, формирует в

художественном универсуме всеохватную картину мироздания,

свидетельствующую о тесной связи с переживаемыми лирическим героем

эмоциями и эксплицирующей его приятие данного времени года, ввиду

обретения единства собственных душевных устремлений с пробуждающимся

весенним пейзажем. Циклическое движение, подобное кружению дервиша,

также воспринимается в положительном ключе ввиду совпадени я

обозначенной мифопоэтической семантики весеннего сегмента годового

круга с субъектными исканиями лирического «я».

В темпоральном плане, явленном пейзажным пространством,

обозначенная в заглавии установка на неизменности времени года переносит

акцент в его восприятии с календарного на суточный принцип реализации.

Наиболее полно это представлено в шестом стихотворении посредством

репрезентации любовного свидания через эксплицированный ночной пейзаж.

В данном тексте происходит уравнивание небесного и земног о планов

художественного универсума посредством изображения звездного неба и его

отражения в водной глади: «В черном зеркале пруда в час молчаний / Свил в

узорный хоровод все светила» [52, 193]. «Звезды» в мифопоэтике трактуются

«как символ не всегда осознаваемого “света свыше”» [8, 90], за счет чего

формируется выход к первородному бессознательному хаосу, в котором

человек со своими стремлениями и убеждениями подчиняется высшим

силам, иррациональному началу, которым в данном случае становится

любовное чувство. Ночное время суток наделяется сакральным  статусом и

соотносится в сознании героя с выходом во вневременной и внечеловеческий

план бытия. День, в свою очередь, соотносится с бытовым аспектом жизни,

мирской суетой и подается в отрицательном ключе, как н ечто, прерывающее

свидания с возлюбленным и мешающее их полноценному единению. Таким
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образом, за счет репрезентированной возможности реализации

сакрализованного любовного чувства только в рамках ночного сегмента

суточного цикла ночь наделяется статусом под линной жизни, а день

соотносится с приостановкой этой жизни.

Четырнадцатое стихотворение представляется сюжетным стержнем

рассматриваемого цикла: «Зачем златое время, летишь? / Как всадник ногу в

стремя, летишь? / Зачем, заложник милый, куда? / Любви брос ая бремя,

летишь?» [52, 197]. Обозначенная здесь актуализация движения времени

продуцирует характерный для жанра газель переход от обозначенного в 1 –13

стихотворениях сопоставления лирического героя и его возлюбленного к их

противопоставлению в 15–29 стихотворениях. Ночной и дневной

темпоральные планы в данной части цикла нивелированы и замещены

календарными, оказывающимися не временной преградой единения с

возлюбленным, а возможной причиной того, что это единение не наступит

вовсе. Обозначенное здесь ожида ние гибели («Вижу, вижу: мрак одежды,

черный локон – / Черной гибели предтечи, черный в черной!» [ 52, 202]),

предвосхищает развязку сюжета. Движение при этом сохраняет свою

направленность, однако его ценностное восприятие меняется с

положительного на отрицательное: «Дней любви считаю звенья, повторяя

танец мук, / И терзаюсь, что ни день я, повторяя танец мук!» [ 52, 199].

Таким образом, в «Венке вёсен» формируется мифопоэтическая

картина мира, ориентированная на природное начало, лишенное в сознании

лирического героя «присущего архаическому сознанию “вечного

пантеистического восприятия беспред ельной одухотворенности

всего”» [76, 69]. Универсум лишается статуса «мировой души», «мирового

духа», и предстает в виде отчужденного и омертвевшего макрокосма,

лишенного высшего ценностного смысла. Ролевой герой, в

противоположность лирическому герою первой части, не стремится

перестроить собственное восприятие бытия с целью остановить циклическое

движение, предстающее в качестве образа дурной вечности. Ввиду этого
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прекращение круговращения оказывается возможным только после

завершения физической жизни, о чем свидетельствует представленное в 29

стихотворении элегическое описание могилы лирического «я»: «Белеет ствол

столба в тени, покоя стражник строгий, / Концы чалмы спу стились вниз;

пролей слезу, любивший! / Воркует горлиц кроткий рой, покой не возмущая,

/ Священный стих обвил карниз: пролей слезу, любивший. / Здесь сердце,

путник, мирно спит, оно любовью жило» [ 52, 203].

Следующий текст, входящий в состав второй части книги стихов –

поэма «Всадник». Как указывает В.Ф. Марков, «это повествовательная

поэма-гобелен в двадцать восемь Спенсеровых строф, представляющая из

себя гомосексуальную аллегорию (путь к любви и смысл любви). Рыцарь, не

запятнав себя любовью к женщине, доходит до обиталища любови истинной

и находит ней чистоту и покой» [ 74, 348]. Заглавие в данном случае, являясь

метафорическим обозначением движения, также заключает в себе указание

на некую протяженность во времени и пространстве. Семантика

наименования, сопрягаясь с обозначенной В.Ф. Марковым

ориентированностью на рыцарский роман  европейского средневековья,

вскрывает авторскую установку на рассмотрение одной и той же темы

гомосексуальной любви в рамках двух противоположных культурных

концепций, отмеченных, а первую очередь, различным восприятием

темпоральности.

Сюжетное действие поэмы происходит в рамках суточного цикла,

отправной точкой которого является утро («Дремучий лес вздыбил по

горным кручам / Зубцы дубов; румяная заря, / Прогнавши ночь, назло

упрямым тучам / В ручей лучит рубин и янтаря» [ 52, 204]), а финальной –

ночь («И снова лес, теснятся снова скалы; / И гасит ночь вечерние огни, / И в

высоте изломы и оскалы / Стенных зубцов, чуть видные в тени» [ 52, 210]).

Время при этом подобно времени рыца рского романа, описанного

М.М. Бахтиным, «расподобляется на ряд отрезков -авантюр» [6, 404],

выстроенных линейно и последовательно в рамках повествовательного
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единства текста. Сам ролевой герой, в свою очередь, также прямой

утверждает превосходство линейной  модели восприятия времени («“Идти

вперед” – вот рыцаря обычай» [52, 205]), посредством чего выстраивается

параллель с уподобленным кружащемуся в танце дервиш у ролевым героем

«Венка вёсен». Авантюрно-куртуазные коллизии в поэме явлены встречами

лирического «я» с второстепенными персонажами – женщинами,

стремящимися убедить его сойти с пути к истинной любви. Примечательным

в данном случае является диалог с третьей из героинь поэмы. А.В. Гик

рассматривая данный текст трактует строки «Один лишь путь, то путь к  себе,

я знаю, / Другого нет пути в любви страну» как утверждение пути

гностического самопознания [23, 385], не учитывая, однако, в процессе

составления статистики, что данная реплика принадлежит не субъекту

лирики, а одной из «дев». В этом аспекте данная цитата видится нам

призывом познать не самого себя, а героиню -женщину, что может

восприниматься как одна из форм  реализации неоднократно отмечавшегося

Л.Г. Пановой брачного архетипа, испытания подлинности любви героя -

гомосексуалиста соблазнением женщины (« “Любовь не здесь!” – мне шепчет

голос тайный. / “Вперед, вперед!” – зовет рожок зарниц; / И голос дев,

прелестный, но случайный / Не в силах  совратить с тропы

необычайной» [52, 209]). В финале поэмы ролевой герой, справившийся с

обозначенными испытаниями о бретает искомый идеал «чистой» любви,

индексированный образом амура.

Таким образом, тексты, входящие во вторую часть книги стихов,

являют собой семантические варианты друг друга. Их жанровая специфика и

стилистическое своеобразие призваны репрезентироват ь противоположность

циклической концепции темпоральности в рамках восточной культурной

традиции в «Венке вёсен» и линейной концепции в рамках культуры

Западной Европы во «Всаднике». Соотнесение семантики произведений

позволяет утверждать превосходство в ав торской концепции М. Кузмина
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линейной модели восприятия времени, позволяющей ролевому герою

реализовать личностный смысл бытия.

В третьей части книги стихов, являющей собой единство двух

лирических циклов, происходит обращение к раннехристианской культуре,

разворачивающейся в двух вариантах и продуцирующей формирование

принципиально иного восприятия мира и, как следствие, категорий времени

и пространства. Первый цикл «Духовные стихи» реализует строгий

гностический взгляд на христианское вероучение и предста влен рядом

историй о загробном спасении грешников. Второй цикл «Праздник

Пресвятой Богородицы» отражает наиболее характерное для творчества

М. Кузмина представление о раннем христианстве, описываемом им самим

как «кроткое, милое, простое, почти идиллическо е <…> и отнюдь не

мрачное» [55, 442].

Обращение к иной культурно -религиозной традиции продуцирует

изменения принципов построения структуры лирических циклов и их

составляющих, влияющих на характер конструирования пространства и

времени в художественном универсуме. В большинстве текстов в качестве

лирического субъекта выступает автор -повествователь (субъект речи

грамматически не выражен, а высказывание принадлежит третьему лицу).

Отдельные стихотворения предстают в качестве самостоятельного

развернутого нарратива. При этом ведущее направление субъектных исканий

оказывается редуцированным, и тексты объединяются в целое посредствам

идейно-тематического единства.

В текстах циклов встречаются описания конкретного пространства,

например, природного пространства пустыни в четвертом стихотворении

«Духовных стихов»: «Дерева, вы деревочки, / Мои братцы милы, / А береза

белоножка / Моя сестрица. О прекрасная пустыня, / Мати всеблагая, /

Приими свое ты чадо / В свои сладкие недра!» [ 52, 219-220]. Однако,

несмотря на его пейзажный характер, оно не позволяет говорить о

принадлежности к определенному сегменту годового цикла , ввиду чего
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время в данной части книги стихов не находит конкретного выражения.

Пространство и время в данной части не имеют прямого влияния на

сюжетное развитие отдельного стихотворения или ряда стихотворений в

структуре лирического цикла. Однако такой принцип построения

пространственно-временной структуры обретает существенное значение в

рамках всей книги стихов.

Устоявшийся образ лирического героя, присутствовавший в первой и

второй частях «Осенних озер», здесь встречается дважды: в начальном и

финальном стихотворениях цикла, завершающего данную часть и книгу

стихов в целом, посредством чего вновь актуализируется магистральный

вектор субъектной рефлексии. Несмотря на полное отсутствие в данных

текстах конкретных образов художественного пространства и времени, они

обретают тесную связь с логикой их осмысления. Обращение к христианской

аксиологии продуцирует выход к вневременному плану бытия, изображению

вечности, которая следует после земного существования, сопряженного в

сознании лирического «я» с греховной сущностью человека («“Вы бедные,

бедные грешники, / Бедные вы, несчастны е, / Лучше бы вам не

родитися”» [52, 215]).

В мифопоэтической картине мира судьбы людей напрямую зависят от

сил природы, явленных в структуре предыдущих частей книги М. Кузмина

неумолимым ходом времени, постоянно разрушающим мироздание и вновь

его воссоздающим. Находясь ранее во власти повторя ющейся в рамках

календарного круга космогонии и не имея возможности каким -любо образом

ее превозмочь, лирический герой обретает спасение в рамках христианского

миропредставления. Это проявляется, с одной стороны, в обретении

временем исторической направлен ности, а с другой – в обретении человеком

свободы выбора выстраивать свою уникальную судьбу вне зависимости от

характера развития макрокосма. В связи с этим в финале последнего цикла в

метафорическом образе бушующего морского пейзажа репрезентируется

представление лирического «я» о непроясненности жизненного пути
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человека, вызванной неизвестностью последствий собственных поступков и

необходимости их совершать: «Ведешь ты средь камней и скал / Где волны

воют, как шакал, / Где рок смертельный нас искал, – // <…> Не сами мы

судьбу берем, / Но я, как странник, страх полн, / Грозит разбиться утлый

челн, / И как спастись от ярых волн» [ 52, 227-228]. Данные строки обретают

положительную коннотацию ввиду наличия установленных христианской

доктриной ориентиров, явленных в образе Богородицы «Ты же из бури,

пучины, погибели, рева / Выведешь к пристани нас, Одигитрия

Дева» [52, 228].

Пространство и время здесь носят абстрактный характер и не имеют

прямого влияния на сюжетное развертывание лирических циклов и третьей

части в целом. Однако их семантика обнаруживается в рамках сверхсюжета

книги стихов и являет собой способ разрешения конфликта лирического

героя с установленным логикой развития мироздания временем,

проявленный в первой части и прямо обозначенного во второй. Об ращаясь к

христианскому вероучению лирический герой обретает свободу от

повторяющейся в рамках мифологической темпоральности космогонии и

приходит к линейному осмыслению категории времени.

2.2. Поэтика времени в «гностической» поэзии М. Кузмина

Обозначенное в раннем творчестве неприятие «бытового» времени

жизни человека, ввиду его соотнесенности с мирским пониманием

действительности, характерное для раннего творчества М .А. Кузмина,

находит свое выражение в зрелой поэзии посредством осмысления

темпоральности в свете гностической парадигмы мировосприятия . Для

анализа нами был выбран лирически е циклы 1914–1920 гг., вошедшие в

книгу стихов «Нездешние вечера». Творческий период, между «Осенними

озерами» и рассматриваемой книгой сти хов характеризуется большинством

исследователей как этап формирования новы х принципов поэтики,

концептуально воплотившихся в «Нездешних вечерах». В.Ф. Марков, и
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вовсе, обозначает его как первый значительный сборник стихов,

выпущенный после «Сетей» [74, 372].

Подробно рассмотренная на пр имере раннего творчества специфика

заглавий поэтических текстов М. Кузмина, оказывается актуальной и на

зрелом этапе его творческого развития . Заглавие самой книги стихов

репрезентирует установку на осмысление темпорального устройства

универсума. Использованный здесь эпитет «нездешние» свидетельствует о

метафизической направленности и мистической ориентированности

сборника. Заданная временная координата «вечера» может трактоваться как

актуализация темы старости . В целом заглавие указывает на осмысление

категории времени в рамках религиозно-мистического мировосприятия, в

котором акцентируется зрелость рассуждений и взглядов, явленная

символическим значением осеннего календарного периода. Книга

предваряется «программным» сти хотворением, характеризующим сборник

целиком. Следует отметить, что здесь заявлены стразу три временны х плана:

прошлое, настоящее и будущее «О нездешние / Вечера! / Злато -вешняя / Зорь

пора! / В бездорожьи / Звезды Божии, / Ах, утешенье, / Чем вчера. // <…> //

Скоро, скоро / Увенчается / Розой грудь // Сладко просится / В сердце боль –

/ В небо броситься / Нам дозволь <…> Божья клироса / Дрогнет зверь. / Все

открылося / Нам поверь» [52, 409].

Провести четкую грань между заявленными временными координатами

оказывается практически невозможно. Они стягиваются в единый план

настоящего актуально длительного времени , формируя модель безвременья

под знаком божьей вечности. При этом, можно выделить два тематических

плана. К первому относится обозначенное в тексте «бездорожье»,

характеризующее в субъект сознании его собственные бытийные поиски и

жизнь человека в целом, неясную ему самому (подобно « Не ведают, что

творят»). Непроясненность онтологических поисков явлена также в образе

ночного небо, где звезды оказываются символическим ориентиром в бытии,

отождествляясь с верой в Бога . Второй план соотносится с Божественной
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реальность, к которой относятся и небо, и звезды, и Божий клирос . Сюда же

органично встраивается заглавия поэтического сборника.

Книга стихов состоит из семи циклов, что ранее было не характерно

для поэта, всегда делившего их на несколько тематических разделов. В

рамках первого циклического единства, по утверждению В.Ф. Маркова,

традиционно оказывающегося решающим  [74, 372], развертывается

рассмотренная нами на примере предваряющего цикл  стихотворения

парадигма образов.

На наш взгляд, наиболее репрезентативным в контексте представления

о специфике времени в данном поэтическом сборнике оказывается цикл

стихов «София» 1917-1918 гг. Данные тексты, по справедливому замечанию

Л.Г. Пановой, связаны между собой тематически, посредством

разворачивающегося в разных вариантах представления о сверхчеловеке –

«человеке, постигшем Бога» [84, 507]. При этом корпус стихотворений не

формирует единый сюжет, в связи с чем мы остановим внимание на первых

двух стихотворениях: «София» и «Базилид» 1917 года.

Генезис гностического мировосприятия в творческой парадигме

М. Кузмина обнаруживается в его первом сборнике . Увлеченность

александрийской культурой, под влиянием которой были созданы

«Александрийские песни», здесь проявляется посредством обращения к

зародившейся в Александрии религиозно -философской концепции. Следует

отметить, что гностическое учение, как и доктринальное христианство

средних веков, у Кузмина значительно видоизменяется и демонстрирует

существенные расхождение с официальной парадигмой, вплоть до

возникновения еретической составляющей в их семантике [103, 127].

Первое стихотворение цикла оказыв ается наиболее идеологически

насыщенным с точки зрения обозначенной парадигмы мировосприятия .

Время и пространство в формируемом художественном универсуме

обладают наибольшей условностью и обладают метафорическим значением

бытия в целом, нежели свидетельствуют о фактическом продвижении
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ролевого героя во времени и пространстве : «В золоченой утлой лодке / По

зеленому пространству, / По лазури изумрудной я ждала желанных

странствий / <…> / Сердцем быстрым холодею… / Ниже, ниже… видны

горы… / Тяжелею, тяжелею… / Порасту теперь травою, / Запою водой

нагорной, / И немеркнущее тело / Омрачу землею черной» [52, 436-437]. Как

неоднократно указывалось учеными, в том числе Л.Г. Пановой , в основе

стихотворения лежит миф о Софии, которая, «опускается на самую низшую

ступень иерархии» – становится самой природой. По сути своей

стихотворение сугубо эротическое. Вочеловечен ная София, именующая себя

женой Христа, нарушает любовный запрет, отождествляемый здесь с

грехопадением («Я хотеньем бесхотенным / О тебе христос хотела!  /

Говорила: “Беззаконно / Заковать законом душу, / Самовольно ли, невольно

ль / А запрет любви нарушу!”» [52, 437]). Следствием этого становится ее

низвержение с небес и превращение в материю низшего порядка . Таким

образом, в стихотворении реализуются два смысловых плана: гностический

миф о зарождении несовершенного материального мира  сопрягается здесь с

историей влюбленной девушки, которую воплощенная к мужчине страсть

приводит к гибели. Центральной здесь оказывается формируемая в тексте

горизонталь, разделяющая бытие на человеческий и божественный планы .

В следующем стихотворении «Базилид», названного име нем

известного гностика Басилида. Сюжет произведения представляет собой акт

посвящения лирического героя в тайны гностической доктрины. В ремя и

пространство обретают большую конкретику. В тексте формируется

многогранный универсум, в рамках которого обознач аются три

темпоральных плана: прошлое, настоящее и план божественной вечности,

ценностные характеристики которых оказываются полярными . Посредством

упоминания «Илиады» Гомера («Я знаю что был Гомер, / Елена и павшая

Троя. / Герои / Жрали и дрались, / И по радуге боги спускались…» [52, 437])

в тексте актуализируются коды эллинистической культуры. Посредством

сниженных коннотаций в ее репрезентации  субъектом лирики акцентируется
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ее неприятие. Это утверждение подкрепляется репрезентированным далее

пейзажем: «Солнце, ты не гори: / Это ужасно грубо, / – Только зари, зари, – /

Шепчут пересохшие губы, – / Осенней зари полоской узенькой» [ 52, 438].

Солнце часто отождествляется с культурой эллинизма , а также оказывается

центральным символом большинства языческих веро ваний Древнего

Востока. Желание наступления заката оказывается свидетельством ее

отторжения героем лирики ввиду грубого и приземленного характера

восприятия бытия, чуждого субъектному сознания .

Акцентирование неполного отказа от солнца может соотносится с

неоднократно утверждаемой самим поэтом идеей о том, что подлинное

знание о бытии всегда остается уделом узкого круга лиц, являясь знанием

для посвященных, а эллинизм, как и доктринальное христианство, в его

миропредставлении оказываются опошлены влиянием масс, неизбежно

низводящих уровень духовности к минимуму [ 52, 438]. Массовая религия

именуется Кузминым профанацией и, по мысли поэта, приводит к

категорически отрицаемому им атеизму [ 52, 438].

Таким образом, обращение Басилида к солнцу может восприниматьс я

как стремление язычника преодолеть в себе заблуждения ложных массовых

верований и постичь подлинную сущность бытия посредством преобщения

гностицизму. Следует также отметить, что эпитет «осенней » в данном случае

может соотносится с актуализированным в ранней лирике поэта

отождествлением весенне-летних координат с мирскими, часто – плотскими

удовольствиями, бурной общественной жизнью, и осенне -зимнего сегмента

календаря – с моментами духовного поиска и одиночества.

Кроме того, этот же фрагмент (упоминание  «Иллиады» Гомера и Трои)

может трактоваться как знание лирическим героем культуры и истории

прошлого во всей ее полноте . При этом, значение этого знания для

понимания сущности бытия  оказывается совершенно ничтожным в

сравнении с мистическими откровениями гностицизма: «Как неграмотный

раб, / Слушал набор напущенных междометий » [52, 438].
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Описанный здесь акт самоубийства, в основе которого история

жертвенного самоубийства Антиноя, любовника римского императора

Адриана, символизирует отказ от мирского настоя щего и человеческого

прошлого с его культурой и историей.

Гностика, как эзотерическое «знание» о Боге, человеке и устройстве

мироздание. Одной из константных истин гностицизма является утверждение

того, что мирской универсум человека представляет собой «а д, подобный аду

христиан» [42, 12], выход из которого возможен, однако поиск путей выхода

всегда оказывается сугубо индивидуален и предполагает трансформацию

внутреннего мира человека, которая влечет за собой преобразование внешней

действительности. Лирический герой стихотворения, уподобляясь

пожертвовавшему собой ради императора Антиною, жертвует собственным

прошлым и настоящим ради обретения подлинного понимания универсума

через познание Бога. Символический характер смерти лирического субъекта

акцентируется в финале стихотворения посредством утверждения его

физического существования в бытии: «У меня в руке был полированный

камень / Из него струился кровавый пламень / И грубо было нацарапано

слово: “Абраксас”» [52, 440].

Посредством изображения акта духовной инициации текст условно

разбивается на две части. Принципы изображения акта приобщения

гностицизму здесь оказываются с хожи с одическим беспорядком в

канонической форме данного жанра . Хаотическое выхватывание звуков,

образов и вызываемых ими эмоций призвано передать экстатическое

состояние героя в процессе сиюминутного постижения вечности. В

пространственном плане это маркируется противопоставлением замкнутой

цепи скал и запертого дома, который покидает лирический герой: «Эти

запертые двери!» [52, 438], потустороннему пространству. Оно

характеризуется нивелирование пространственных и темпоральных знаков.

Абраксас в гностической парадигме миропонимания соотносится с

мистическим существом, создавшим вселенную и отождествляемый с
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солнечной стихией. Традиционно его изображали с «человеческим

туловищем и руками, петушьей головой и змеями вместо ног. В правой руке

он держал плеть, в левой — круг или венок с двойным крестом внутри »

[42, 138]. Кроме того, сама форма слова «Абраксас», не переводимого на

другие языки, также обладает символическим значением . Номера букв, из

которых оно состоит, в сумме дают цифру 365, являющ ую собой число дней

в году – полный годичный круг, оказывающийся символическим

обозначением вечности.

Итак, в зрелом творчестве Михаила Кузмина реализует явленное на его

ранних этапах неприятие объективной, мирской действительности.

Постепенный переход от увлеченности апокрифическими христианскими

текстами к гностической религиозной парадигме продуцирует нивелирование

временной семантики в пространст венных знаках. Обе категории, как время,

так и пространство, оказываются максимально условны и, чаще всего,

обладают метафорическим значение . Темпоральность находит

концептуальную реализацию в образа х религиозно-мистического порядка.

Принадлежность временных планов к конкретным сегментам годового

круга, воспринимаемых ранее как положительные или отрицательные,

нивелируется. Вместо этого в текстах формируется оппозиция человеческий /

божественный, которая продуцирует неприятие в субъектном сознании

истории и культуры общества. Положительно лирическим герое оценивается

вневременная концепция вечности, соотносящаяся с отказом от мирского

бытия.

2.3. Структура и семантика времени в лирическом цикле

М. Кузмина «Форель разбивает лед»

В 20-е годы Михаил Кузмин, некогда признанный русским денди, чье

творчество предельно рафинированно и эстетически разнообразно,

оказывается в непростой ситуации советской действительности . Его активная

литературная деятельность – участи в культурной жизни, выпуск журналов
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«Абраксас» и «Часы», создание манифеста эмоционалистов, его собственная

поэзия регулярно встречает недоброжелательные отклики критикой,

требующей от литературы произведений «на злобу дня». В этот период

происходит трансформация манеры письма, изменение стилистики,

усложнение поэтического метода [74, 392], сопряженной с

обнаруживающейся в дневниковы х записях глубокой внутренней

неудовлетворенностью [9, 192].

Для рассмотрения темпоральной структуры в позднем творчестве

Михаила Кузмина нами был выбран лирический цикл «Фор ель разбивает

лед» 1927 г. Большинство исследователей считают данный произведение

одним из самых «запутанных текстов» русской литературы рубежа веков

[9, 182]. На сегодняшний день, количество работ, посвященны х изучению

цикла в самых разных аспектах его п оэтики, а также с позиций различных

методологических подходов, поистине велико [9; 45; 61; 73; 88; 89; 107; 128;

132]. Однако, признать «Форель…» осмысленным и понятым

литературоведением текстом, невозможным. Переплетение  прецедентных

текстов, музыкальная ориентированность композиции, неоднородность

жанровых проявлений, свойственное для Кузмина введение фактов

собственной биографии, формы игры с читателем, приводят к тому, что в

тексте остается множество моментов, требующи х дальнейшего разъяснения и

истолкования.

Темпоральная образность «Форели…», как это свойственно для

творчества Кузмина, продолжает использовать темпоральные знаки для

организации композиционного устройства текста . Произведение состоит из

двух вступлений, двенадцати стихотворений – ударов и заключения.

Утверждение о том, что центральной темой цикла оказывается  тема

гомосексуальной любви, признается большинством исследователей .

Г.В. Шмаков одним из первых последовательно рассматривает сверхсюжет

циклического единства, анализируя каждую его ч асть, и подробно описывает

явленную бисексуальную коллизию [128]. Далее, в работах его
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последователей, рассмотрение нередко основывается на самы х

разнообразных исторических и биографических ситуациях, вписывается в

порой совершенно неожиданные литературные  контексты. Это касается как

всего корпуса стихотворений цикла, так и считающегося наиболее «личным»

Второго вступления.

Р.Д. Тименчик, как и Б.М. Гаспаров, каждый в своем исследовании, в

большей степени касаются общекультурных контекстов, нежели

гомоэротических, концентрируют внимание на «богатейш ей

символике» [19; 61] «Форели…», а также мистической, философской и

архетипической составляющих содержания. В ряде работ указывается, что

лирический герой и его возлюбленный, воспринимающийся «вестником

потустороннего мира», преодолевают преграды, сопряженные со смертью, за

которой следует воскресение, данное через посредство образа самой

«форели», актуализирующей религиозные контексты и связи,

непосредственно, с Христом.

Рассматривая сюжет «Форели …», мы, в первую очередь, опираемся на

работы Л.Г. Пановой, видящей в тексте своеобразную попытку

«легализации» мужского эроса, посредством привлечения обширного

эстетического инструментария .

Особое значение в свете анализа темпоральной структуры цикла

обретает тип повествования, включающий фигуру субъекта лирики . Как и в

большинстве рассматриваемы х нами текстов (исключая гностические

стихотворения и лирические циклы второй и третьей частей «Осенни х озер»)

субъектное «я» здесь представлено типом самостоятельного лирическ ого

героя. В концепции Б.О. Кормана, характеризуемого как «субъект-в-себе» и

«субъект-для-себя» [48, 112–114] и обладающего особой спецификой

самополагания в рамках художественного мира. В одиннадцати

стихотворениях цикла ключевым объектом читательского во сприятия

оказывается внутренний мир  лирического героя. Исключение составляют

Первое вступление, седьмое, шестое и одиннадцатое сти хотворения. В
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первых трех случаях субъектное сознания редуцированно до его

репрезентации в форме «внутреннего голоса» . Последний текст в большей

степени тяготеет к использованию драматически х принципов построения,

представляя собой диалог персонажей, ввиду чего выделить ключевую

субъектную инстанцию оказывается невозможным .

Сюжет Цикла включает в себя следующий событийный ряд:

знакомство лирического героя и его возлюбленного по спиритическом сеансе

(первое стихотворение), «узнавание» возлюбленных друг другом – обретение

интереса друг к другу (второе сти хотворение), возникновение препятствий,

явленное возникновением Элинор – героини-разлучницы, связанное с

разлукой возлюбленных и началом их переписки (пятое стихотворение ),

окончательная расставание возлюбленны х, связанное «с потерей

покровительства Ангела» [89, 113] (восьмое стихотворение), репрезентация

смятения лирического героя,  маркированная утратой интереса к жизни и

искусству (девятое стихотворение), повторная встреча возлюбленных,

связанная с признанием взаимности и х чувства друг к другу (десятое

стихотворение), обретение утерянного ранее покровительства Ангела

(одиннадцатое стихотворение) и символическое обозначение начала новой

жизни посредством описания наступления Нового года (двенадцатое

стихотворение).

Неоднократно отмечавшаяся учеными затемненность смыслов

«Форели…», неоднородность повествования, особенности стиля и

мистическая ориентированность текста [88, 125], утверждается и в

финальном тексте цикла: «Толпой нахлынули воспоминанья, Отрывки из

прочитанных романов, Покойники смешалися с живыми, И так всё

перепуталось, что я И сам не рад, что всё это затеял» [52, 546]. Отвержение

Кузминым собственного раннего манифеста «О прекрасной ясности»,

кажущееся в поэтике позднего творчества абсолютным , нам видится

сохранившим свою актуальность в свете поэтики времени .
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В ходе развертывания сюжет можно выделить три временных плана

повествования, обращенных в прошлое и настоящее время, а также во

вневременной план вечности,  которые мы рассматриваем последовательно в

процессе анализа стихотворений. В обоих Вступлениях, во Втором–Пятом,

Девятом и Двенадцатом удара х обнаруживается только план настоящего

времени, понимаемого как «здесь и сейчас», ввиду чего они оказываются

своего рода повествовательной основой цикла .

Первый удар «Форели…» разворачивается во временном плане

настоящего, а также в плане прошлого, характеризуемого припоминанием

событий собственной и исторической действительности . Это утверждение

подкрепляется размером стихотворения, на который указывает Л.Г. Панова.

Стихотворение «написано белым 5стопным ямбом с (после)пушкинским

ореолом воспоминания» [89, 116]. Репрезентированное здесь пространство,

несмотря на замеченное соответствие с оперой Вагнера, обнаруживающей

подобное описание [61, 547], в значительно большей степени оказывается

связанным с представлением о Гренландии в романе Густава Майринка

«Ангел западного окна»:  «Стояли холода и шел Тристан / В оркестре пело

раненое море, / Зеленый край за паром голубым, / Остановившееся дико

сердце <…> В широкое окно лился свободно / Голубоватый леденящий свет /

Луна как будто с севера светила: / Исландия, Гренландия и Тулэ, / З еленый

край за паром голубым…» [52, 532–533]. Пейзаж здесь, как и в романе

Майринка, на связь с которым впервые указал Н.А. Богомолов [9, 332],

оказывается сугубо метафорично. Возникновение в тексте дву х

пространственных планов: локус театра и природный пе йзаж Гренландии,

обусловлено сменой точки зрения лирического героя и влечет за  собой

транспонирование плана настоящего в прошлое . Представленный здесь

пейзаж, как и в обозначенном романе, оказывается связан с постижением

глубинных смыслов бытия, явленных, у Майринка, посредством приобщения

мистерии, которой у Кузмина оказывается обретение взаимной

гомосексуальной любви, понимаемой в рамка х близнечного мифа.
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Подобный принцип организации темпоральной структуры,

сопряженный с соответствующими функциями простр анства, представлен

также в восьмом и девятом стихотворениях. Как мы уже указывали ранее,

особой формой организации характеризуется одиннадцатое сти хотворение,

обнаруживающее смешение лирически х и драматических формальных

признаков. Само по себе оно не локализовано во времени и пространстве,

однако, в рамках единого сверхсюжета цикла, возможно его отнесенность к

плану настоящего времени. Исходя из описываемых здесь событий –

единения героев и, по сути, венчания героев, явленного вновь возникающим

в их судьбах Ангелом, можно утверждать, что в данном тексте реализуется

структура безвременья. Отсутствие локализации во времени и пространстве,

а также мистический характер происходящих событий (в романе Майринка

Ангел превращений был персонажем, а не метафорой, чт о, очевидно,

реализуется и в тексте Кузмина ) переносит события в план вечности .

Так, настоящее время в цикле обеспечивает продвижение сюжетного

действия и обозначает ее актуальность в субъектном сознании. Это

подтверждается также многочисленными биографиче скими предпосылками,

подробно описанными Н.А. Богомоловым [9, 328]. Переключение в план

прошлого актуализирует характерную для позднего творчества Кузмина тему

памяти. При этом, транспонирование временных  планов оказывается тесно

взаимосвязанным ввиду того , что именно настоящее становится обращения к

прошлому опыту. Три временных плана делают повествование

неоднородным, уподобленного ранним циклам поэта, однако

концептуальные основания явленной неоднородности принципиально иные .

Существенным в данном случае  оказывается количество

стихотворений – ударов форели. Посредством композиции в цикле

реализуется полный годичный круг . Если в ранних произведениях он

соотносился с циклической моделью темпоральности, то здесь, логическим

завершением описанных в тексте двенадцати месяцев оказывается

наступление нового года. Ввиду заключенной в нем семантики начала
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«новой» жизни можно говорить о линейности времени, всегда связанной с

принципиально иным качеством проис ходящих событий.

Заявленная в заглавиях циклов календарность реализуется в текстах

посредством пространственны х знаков, а также посредством прямого

указания месяцев года. Развитие календарного времени соотносится с

трансформацией любовного чувства – один месяц равняется одному

сюжетному ходу, продвигающему разви тие любовного романа. В

Заключении это обозначается прямо:  «Я хотел сначала / Двенадцать месяцев

изобразить / И каждому придумать назначенье / В кругу занятий легких и

влюбленных. // Двенадцать месяцев я сохранил / И приблизительную дал

погоду» [52, 546]. При этом, происходит кардинальное изменение

ценностного восприятия лирическим героем сегментов годового круга,

выделенное нами в раннем творчестве поэта, функция импликации

внутреннего состояния субъектного «я» нивелируется, ввиду обозначения его

непричастности природно-мифологическому универсуму.

К зимнему сегменту календаря относятся Первый, Второй и Третий

удары локализованы в рамках зимнего темпорального плана : «Стояли холода

и шел Тристан / <…> / В широкое окно лился свободно / Голубоватый

леденящий свет» [52, 532-533]. Четвертый и Пятый – в рамках весеннего

времени: «Мы этот май проводим как в деревне» [52, 536]. Шестой, Седьмой

и Восьмой реализуют летний темпоральный план: « И мошки, и стрекозы,/ И

сельский солнцепек» [52, 540], за которым следует акцентирование вновь

наступающего зимнего времени:  Оснеженные зимой [52, 542]. При этом, круг

описываемых занятий соотносится не с традиционно -мифологическими

представлениями, а встраивается в развитие романа героев.

Обозначенное в раннем творчестве стремлен ие разрушить

мифологическое время, и перевод темпоральности в сугубо религиозный

план в зрелом творчестве, здесь реализуются посредством

немифологического представления о календарности. Мифологическое

представление о времени в поэтике позднего кузминского творчества, ранее
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характеризовавшие внутренний мир лирического «я», в рамка х

рассматриваемого циклического единства соотносятся разлучницей Элинор .

Стихийный природный универсум характеризует героиню-разлучницу,

противника лирического героя, мешающего его счастью с возлюбленным.

Самим лирическим героем управляет судьба, воспринимаемая в текста х

данного периода как целенравленное влияние разумного божественного

начала, представления о котором тесно связаны с христианством.

Таким образом, обозначенная на пред ыдущих этапах параллель

хтоническое, стихийное, природное – разумное, целенаправленное,

божественное, переводится из сферы внутреннего конфликта лирического

героя с мирозданием во внешний конфликт противостояния его

противостояния злому началу. В связи с этим, пик любовных отношений

Элинор и возлюбленного лирического героя при ходится на весенне-летний

временной период, а в рамка х осенне-зимнего темпорального плана

происходит единение персонажей-мужчин. Роман лирического героя,

осуществляющийся в противоречи и с ритмами природы, в свете его

счастливого финала утверждает победу судьбы над природой .

В этом аспекте особую роль обретает заглавие цикла . Если следовать

утверждению Л.Г. Пановой о том, что посредством «форели»

актуализируются связи с Христом, а разбивание льда, происходящее вместе с

двенадцатым ударом символизирует обретение взаимного счастья героев

друг с другом, то можно утверждать реализацию в самом именовании цикла

победы религиозного над языческим, которое соотносится с природно -

мифологическим восприятием универсума посредством акцентирования

природной координаты – льда.

Выводы

В результате проделанного анализа можно утверждать, что осмысление

категории времени обнаруживается на все х этапах творческого пути поэта. В
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раннем творчестве Михаила Кузмина вскрывается онтологический конфликт

восприятия времени лирическим героем . Выявляющиеся в ходе анализа

первых двух книг стихов «Сети» и «Осенние озера» типы организации

темпоральной структуры: циклическая и линейная, обнаруживают

соотнесение с природно-мифологической и культурно -религиозной

моделями восприятия универсума, полемизирующие друг с другом в

субъектном сознании лирического «я» . Соответственно, в текстах раннего

периода обнаруживаются два типа структурной организации темпоральность,

преимущественно выраженных на языке пространственных отношений.

Несовпадение «личного» времени микрокосма лирического героя с временем

окружающей его действительности, подчиненной хаотическим сила

природы, продуцирует расподобление темпоральных планов , стремящихся к

взаимопроникновению и взаиморазрушению.

Подчинение лирического героя природному универсуму носит

фатальный характер и приводит к его смерти, вскрывая магистральный

конфликт поэзии Кузмина – неприятие лирическим героем хода времени,

предполагающем в мифологической картине мира ежегодное сотворение

мироздания и его последующее разрушение. В связи с чем в текстах второй

части книги стихов «Осенние озера» возникает пере ход к линейно-

финалистской концепции времени и мира в целом, характеризующаяся

расподобление времени на исторический и божественный планы . Личная

неудовлетворенность поэта догматическим христианством средних веков

продуцирует дальнейшие искания . В зрелом творчестве они соотносятся с

гностической концепцией мировосприятия . Время здесь также обнаруживает

расподобление на два плана собственной реализации . Обозначенное

линейно-историческое время жизни человека и вневременной план вечности,

в ценностном восприятии героя выстраивают оппозицию мирской /

духовный.

Календарно-циклический характер временной организации оказывается

полностью нивелирован ввиду абсолютной концентрации субъектного «я» на
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собственном микрокосме. Достижение гармонизации универсума здесь

соотносится с необходимость перестроить собственный внутренний мир,

явленное посредством приобщения к гностической мистерии . В структурной

организации циклов зрелого периода творчества п ространство обретает

мифологический характер и утрачивает темпоральную семантику . Время же

находит концептуальную реализацию в образа х религиозно-мистического

порядка. Время и пространство здесь , оказываются максимально условны и,

чаще всего, обладают метафорическим значение .

Разрешение обозначенного конфликта, заключающегося в поиска х

определяющей мировосприятия концепции времени, органичной

лирическому герою, явлено в позднем творчестве поэта. В структуре

лирических циклов 20-х годов обретение гармонии с универсумом

маркируется отказом от мифологически -природного восприятия

темпоральности. Время репрезентируется числовой символикой заглавий, а

также посредством соответствующих глагольных форм и соотносится с

тремя временными планами: прошлым, настоящим и вневременным планом.

При этом, именно настоящее становится импульсом для начала

развертывания сложной ассоциативной цепи воспоминаний , наделенных

ценностным статусом. Реализующаяся в рамках предыдущего периода

трансформация микрокосма героя здесь явлена его непричастностью

природному универсуму. Бытие лирического героя выстраивается в

противоположности с календарными ритмами и, в отличии от произведений

раннего периода, обретает положительное завершение .
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III. ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ОНТОЛОГИЯ ВРЕМЕНИ В

ЛИРИКЕ М. КУЗМИНА

3.1. Время как основа онтологического конфликта

В лирике Михаила Кузмина формируется многоплановый

художественный универсум, в основе которого лежит попытк а осмысления

онтологических противоречий бытия человека в мироздании. На протяжении

всего творческого пути поэта глубинные антиномии вскрываются

посредством наличествующего любовного конфликта, обеспечивающего

смысловую целостность лирики автора («Любовь – всегдашняя моя вера»,

указывает поэт в первой книге стихов «Сети» (1908) и не изменяет себе

вплоть до последнего прижизненного сборника «Форель разбивает лед»

(1928)). Л.Г. Панова справедливо указывает, что характер разрешения

любовных коллизий в творчестве М. Кузмина зависит не только от половой

принадлежности героев, но и от степени серьезности их восприятия любви

[87, 105]. Это утверждение наглядно демонстрирует являющийся

основополагающим оксюморонный принцип кузминской поэзии: сочетание

легкости и простоты с глубиной и сложностью [127, 364]. Видение

персонажами любовного чувства, характеризующегося как

абсолютное / изменчивое, плотское / духовное, возвышенное / бытовое и т.д.,

в лирике поэта сопрягается с воплощением разнообразных  религиозно-

философских концепций, воплощенных в тексте посредством различны х

моделей темпоральности. Таким образом развитие любовного конфликта

соотносится с двумя векторами авторской интенции: самоопределением

лирического субъекта в качестве последователя определенной системы

духовных исканий и помещением субъектного «я» в бытие, действующее

согласно конкретной концепции религиозных верований, к которому, как

правило, принадлежит и возлюбленный субъекта лирики М. Кузмина. В ходе

развертывания различных сюжетных ситуаций циклов , обусловленных

разными комбинациями обозначенных констант, эксплицируется либо
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невозможность примирения внешнего и внутреннего планов человеческого

бытия – расставание возлюбленных, нередко приводящее к смерти

лирического субъекта, либо предлагаются вариа нты их согласия.

Спектр духовных концепций, подвергающихся художественному

осмыслению М. Кузмина, в литературоведческих трудах отмечался

неоднократно. Среди них: «раннее христианство с элементами язычества,

пантеизм, францисканство, староверчество, гности цизм, философия

Плотина» [34, 241]. Каждая из указанных систем на сегодняшний день так

или иначе подвергалась осмыслению. Наиболее подробно исследована

реализация гностического мировосприятия в лирике автора, соотношение его

поэзии с идеями францисканства,  а также разнообразными философскими

концепциями античности. При этом, каждая из них рассматривается в

синхроническом аспекте: либо в контексте осмысления поэтики позднего

творчества М. Кузмина, либо с целью выявления ее генезиса в первом

поэтическом сборнике.

Михаил Кузмин входит в литературную ситуация сравнительно поздно

(автору было 34 года). Однако его первая книга стихов «Сети», вышедшая в

свет в 1907 году, как и напечатанный за год до этого первый роман автора

«Крылья», вызывает широкий литературно -критический резонанс.

Колоссальная начитанность автора, а также тотальная увлеченность

совершенно разными культурными традициями обусловливают совмещение

в поэтическом сборнике текстов, обращенных и к русскому

старообрядчеству, и к западноевропейскому хрис тианству, а также к

египетской культуре и истории. Структура «Сетей» включает в себя четыре

части, каждая из которых состоит из нескольких лирических циклов.

Наиболее репрезентативными для рассмотрения специфики структурной

организации темпоральности, а та кже тесно связанной с ней любовной

коллизии раннего творчества М.А. Кузмина, нам видятся первая часть книги

стихов «Сети», предельно насыщенная образами, обладающими временными

характеристиками, а также книга стихов «Осенние озера» (1912 г.),
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обнаруживающая, с одной стороны, схожий принцип конструирования

темпоральной структуры, а с другой, маркирующая трансформацию взглядов

поэта относительно категории времени.

Как отмечалось ранее, осмысление специфики репрезентации

темпоральности тесно связано с обусловл енными жанром особенностями

композиционного построения текста. При рассмотрении циклических

единств, к котором в поэзии традиционно относят лирический цикл и книгу

стихов, значение расположения элементов структуры в значительной степени

усиливается, ввиду реализующейся в строгой упорядоченности текстов

(композиционных элементов циклического единства) индивидуально -

авторской аксиологии. В связи с этим наш анализ строится на

последовательно рассмотрении текстов целого.

Первая часть «Сетей» состоит из трех про нумерованных и не имеющих

заглавий циклов. Первый цикл «Любовь этого лета» состоит из 12

стихотворений, объединенных развитием любовного сюжета, событийный

точки которого последовательно представлены в стихотворениях

циклического единства. В заглавии цикла  акцентируется временная

координата, сопряженная с сиюминутностью проживания любовного

чувства, всегда наделенного в творчестве М. Кузмина высшим ценностным

смыслом [87, 105]. Указание на летний сегмент годового круга маркирует

календарную ориентированность представления времени в структуре цикла.

Заглавия последующих циклов данной части: «Прерванная повесть» [ 52, 67-

73] и «Разрозненные стихотворения» [ 52, 74-79], предвосхищают

невозможность реализации любовного чувства в рамках иных сегментов

календаря, формируя ценностную градацию темпоральных планов

субъектного сознания лирики Кузмина.

В первом стихотворении представлено романтическое свидание

лирического героя и его возлюбленного: «Где слог найду, чтоб описать

прогулку / Шабли во льду, поджаренную булк у / И вишен спелых

сладостный агат? / Далек закат, и в море слышен гулко / Плеск тел, чей жар



70

прохладе рад / Твой нежный взор, лукавый и манящий, – / Как милый взор

комедии звенящей» [52, 59]. Время здесь явлено посредством

пространственных образов, позвол яющих охарактеризовать его

соответственно эксплицированному заглавием летнему временному периоду,

а также отнести к вечернему сегменту суточного круга. В пейзажном

пространстве стихотворения формируется всеохватный универсум,

вбирающий в себя и природное п ространство и элементы городского быта.

Очевидное приятие лирическим «я» обозначенных временных координат,

маркированное в финале стихотворения: «Ах верен я, далек чудес

послушных / Твоим цветам, веселая земля» [ 52, 59], задает также

ориентированность субъектного сознания на восприятие природного

универсума, традиционно характеризующего мифологический принцип

мышления, встраивающий текст в систему мифопоэтических  образов

культуры. В данной части цикла посредством обозначения линии горизонта,

акцентировании устремленности к «земле», а также линейного перемещения

персонажей задается пространственная горизонталь. Нарочитая экспликация

мирской составляющей универсума, подкрепленная эротизированными

образами купающихся, позволяет утверждать, что летний сегмент го дового

круга соотносится в субъектном сознании с земным (в противоположность

небесному – духовному) измерением жизни человека и характеризуется

всецело положительно.

Развертывание лирического сюжета в следующей стихотворении цикла

явлено имплицированным из ображениям физической близости

возлюбленных. Темпоральность представлена сменой вечернего времени

суток ночным, в рамках которого происходит расставание героев.

Акцентированная в четвертом стихотворении неудовлетворенность

лирического «я» сугубо физической  стороной отношений, а также вызванной

этим разлукой, продуцируют значительные изменения в пространственно -

временной структуре текста. Ввиду неудовлетворенность любовных исканий

в пейзажном пространстве возникает горизонтальное измерение: «Каждый
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вечер я смотрю с обрыва / На блестящую вдали поверхность вод» [ 52, 8].

Пейзаж обретает меланхолические черты и обнаруживается в ночном и

вечернем временных планах «Из поднесенной некогда корзины / Печально

свесилась сухая роза / <…> / Горели свечи, теплый дождь, чу ть слышен, /

Стекал с деревьев, наводя дремоту» [ 52, 61]. Обозначаемые

пространственные координаты в значительно большей степени начинают

соотносится с осенним временем года: мотивы увядания, сонливость

лирического героя (осень в мифологическом сознании со относится с

засыпанием природы и, как следствием, жизни вообще). При этом,

природное пространство, как и в первом стихотворении цикла,

воспринимается положительно, соотносясь с внутренним миром лирического

субъекта, а городской пейзаж начинает характеризов аться негативно:

«Скоро, скоро этот город я покину, / Перестану видеть скучную картину»

[52, 65].

Возникающая в текстах пространственная горизонталь, соотносящаяся

с устремлением к неким высшим ценностям, и маркированная также

многочисленными образами луны , связанная в культурном сознании с

непроясненностью жизненного пути , позволяет утверждать, что обретение

взаимной духовной и физической близости наделяется в субъектном

сознании высшим ценностным статусом. Кроме того, посредством лунной

символики акцентируется зависимость судьбы героя от неких высших сил.

Цикл завершается утверждение уверенности субъектного «я» в изменении

отношений с возлюбленным, предполагающем обретение духовной близости,

сожаления о неосуществлении которого представлены в следующем

циклическом единстве рассматриваемой части книги стихов.

В свете рассмотрения темпоральной структуры особое значение

обретает девятое стихотворение цикла – «Целый день», в заглавии которого

также акцентируется временная координата, актуализирующая его

длительный характер. Сюжетное развертывание обнаруживается в точке

зимнего сегмента календаря: «Морозно, ясно, солнце в окна светит / Из
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детской слышен шум и смех детей; / Письмо, которому он не ответит, / Пишу

я тихо в комнате своей» [52, 72]. В тексте актуализируются мифопоэтические

коннотации, ввиду чего нереализованность личных исканий лирического

героя соотносится с зимним временем года. Возникает характерное для мифа

отождествления летнего периода времени с жизнью универсума,

наполненного образами мирског о порядка, и зимы – со смертью,

подкрепленного акцентированной заглавием длительностью времени,

отказом от бытового измерения бытия и возникновением религиозной

символики: «А предсказание твое – такое: / Взойдет звезда, придут волхвы с

золотом, ладаном и смирной» [52, 70].

При этом, душевное томление, вызванное расставанием лирического

героя с возлюбленным, актуализирует неприятие только бытового,

преимущественного пейзажа, в то время как природный универсум в обоих

темпоральных планах характеризуется поло жительно. Таким образом, в

первой части книги стихов «Сети» реализуется отмеченное Г.В. Шмаковым и

характерное для ранней поэзии М. Кузмина пантеистическое восприятие

универсума [127, 343]. Реализация данной духовной парадигмы в его

творчестве соотносится с мифологическими представлениями о бытии, где

явленное в пейзаже календарное  время гармонизирует внутренний мир

лирического субъекта.

Трансформация характерного для первой книги стихов М. Кузмина

принципа восприятия темпоральности обнаруживается в его вт орой книге

«Осенние озера». Следует учитывать, что переходные явления в

художественном творчестве предстают одним из ключевых двигателей

смыслообразования. Согласно Лотману, динамика культурного развития

определяется стремлением центра к периферии, тогда к ак периферия жаждет

стать ядром той или иной культурной системы.

Периферией в кузминской поэзии нам видится его вторая книга стихов

«Осенние озера» (1912). Данный поэтический сборник наличествует в

литературоведческих трудах на уровне упоминания и практич ески
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полностью игнорируется исследователями в контексте комплексного анализа

как входящих в него циклов, так и формируемого ими сверхсюжета.

Современники поэта в целом оценивают сборник положительно, однако

указывают на абсолютное превосходство над ним пер вой книги стихов,

Михаил Кузмин, оценивая собственное творчество по пятибалльной шкале,

выставляет ему только три балла, а позицию современного

литературоведения суммирует еще в 70 -е годы В.Ф. Маркова: «вторая книга,

как и второй роман, почти неизбежно бывает хуже первого» [74, 344]. Данное

суждение видится нам несправедливым, ввиду того, что именно здесь

обнаруживается переход от «эротико -эстетического» восприятия любви

«Сетей» к так называемой «телесной» душе [ 16, 27] его поздней лирики.

Обозначенный цикл состоит из 12 стихотворений, написанных,

очевидно, с опорой на христианскую религиозную доктрину, о чем

свидетельствует наличие на образном и сюжетном уровнях  текстов отсылок,

прежде всего, к апокрифам. При этом, христианство, что характерно для

М. Кузмина, не сводится к традиционной ортодоксии, а скорее тяготеет к

язычески-сектантскому его восприятию. Его идеологические константы

реализуются посредством репрезентации в сверхсюжете циклического

единства романа лирического героя с его возлюбленным. При этом  их

встреча, описанная в первом стихотворении, в контексте целого может

рассматриваться как переложение в кузминском ключе традиционного

библейского сюжета: явление Бога праведнику, где праведником оказывается

лирический герой, а Бог предстает в лице его в озлюбленного, именуемого

«царем»: «Светлый мой затвор / Ждал Царя во двор, / А уж гость сидит / Там,

где стол накрыт. / Поклонюсь ему, / Царю моему» [ 52, 164]. Однако наиболее

вероятной нам видится интерпретация данного стихотворения как

аллегорического представления процесса обретения любви и, одновременно,

христианской веры: «Светлый мой затвор, / Ты – что царский двор! / Умным

духом пьян, / Жгу святой тимьян: / Стукнуло кольцо / В высоко крыльцо»

[52, 165]. При этом, «затвор», «двор» и «крыльцо» выступаю т в качестве
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метафорического обозначения внутреннего мира лирического субъекта. В их

семантике актуализируются значения отгороженности, закрытости от

внешнего, профанного мира, [59, 95] и, в сочетании с эпитетом «светлый»,

аскетизма, подкрепленного мотивам и длительного ожидания. Опьянение

«умным» (святым) духом и обрядовое возжигание трав, обладающих

религиозным значением, в финале стихотворения, являют результат

описанной встречи: обретение любви, размыкающейся в религиозный и

романтический планы («Стукнул о кольцо в высоко крыльцо [52, 165]»).

Во втором стихотворении цикла фольклорно -сказовая манера

нивелируется. В свернутом виде здесь репрезентируется развитие романа

обозначенных героев, проходящего различные этапы его существования: от

дружеских встреч до обозначенной имплицитно плотской близости

(«Сколько раз тебя я видел, / То ревнуя, то любя / Жребий сердце не обидел: /

Видел спящим я тебя» [52, 165]). Мистические коннотации пропадает из

образа возлюбленного лирического героя, который, напротив, перево дится в

бытовой контекст человеческого мира («Но твой образ, тот домашний, / Тем

ясней и веселей» [52, 165]). Бог выводится за рамки людского бытия и

религиозный план любовных отношений маркируется вопрошанием

лирического «я», обозначающим судьбоносный хар актер встречи героев: «Но

теперь не ты ли, Отче, / Мне вручил мое дитя?» [ 52, 165]. В контексте нашего

исследования примечательно появление в тексте стихотворения звезды («Что

гадает нам звезда?» [52, 165]). Здесь за счет нее утверждается

непроясненность для человека его собственной судьбы, однако данный образ

встречается также в четвертом стихотворении, где звезда возникает в зимнее

время года непосредственно над домом персонажей, где герои объясняются

друг другу в любви: «А в верхнем стекле от рамы / Зеле неет звезда… /

Навсегда. // Так остро и сладостно мило / Томила / Теплота, а снаружи

морозы… / <…> / Смешно и подумать про холод, / Молод / Всякий, кто знал

тебя близко. / Опустивши голову низко, / Прошепчешь мне «да». / Навсегда»

[52, 166-167]. Нам видится возможным конкретизировать обозначенную
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звезду как Венеру, возникающую традиционно в зимнее время года,

обладающую семантикой единения возлюбленных и также имплицированной

в других циклах данной книги стихов (Ср.: «С небесных, палевых палей / Уж

глянул бледный Водолей, / Пустую урну проливая» [ 52, 155] (Зимнее

солнце)). В то же время, ее вторичное появление, четко обозначенная в

четвертом стихотворении пространственно -временная локализация, а также

общая библейская направленность «Маяка любви», позволяет соотносить ее

с Вифлеемской звездой, утверждающей, в данном случае, сакральный

характер взаимной любви, наделяющейся функцией спасения души, а также

маркирует возникновение в последующих стихотворениях цикла корреляции

судьбы лирического героя с событиями жизни Христа. Оба варианта

интерпретации видятся нам верными и взаимодополняющими друг друга

ввиду уже обозначенного наличия двух планов сюжетного развертывания

текста: мирского и духовного (материального и ментального), а также в

контексте свойственного М. Кузмину смешения христианских и языческих,

как правило – античных, культурных кодов в пределах одного произведения

[4, 286].

Подобный принцип реализуется в третьем стихотворении, где

разворачивается один из центральных образов произведения,

актуализирующий заглавие лирического цикла – образ маяка. Здесь, как и в

первом стихотворении, вновь репрезентируется аллегорическое утверждение

мировоззренческих установок лирического героя, представляющее собой

скорее ряд ментальных событий, нежели внешнее развитие сюжетного

действия. В плане любовных взаимоотношений героев наиболее уместным

нам видится соотнесение с сюжетом о побеге Тесея и Ариадны, в рамках

которого, посредством указания отгородившихся от внешнего мира героев

«…паруса вдали – не нам» [52, 166], «Тесей» М. Кузмина не возвращается к

отцу, а остается вместе с возлюбленной. В контексте его духовных исканий,

маяк, очевидно, противопоставляется безграничному морскому

пространству, которое в субъектном сознании  соотносится не столько с
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человеческим бытием как таковым (традиционным представлением

христианства как корабля в море жизни), сколько с моментом поиска истины,

знаний об устройстве мироздания. Посредством указания на

непроясненность бытийных смыслов в рамках обозначенного пространства

маяка («Не правда ли, на маяке мы – / В приюте чаек и стрижей, / Откуда

жизнь и море – схемы / Нам непонятных чертежей» [ 52, 166]) и нежелания

отправляться в плавание – добровольного отказа от обретения абсолютных

знаний о бытии, актуализируются связи обозначенных «парус ов» с

мифологическим сюжетом о корабле Аргонавтов. Персонажи кузминского

цикла противопоставляются участникам странствия за Золотым руном,

утверждая обретение подлинного смысла жизни и веры во взаимной любви.

При этом, обозначение маяка в качестве «приюта чаек и стрижей»,

подкрепляет истинность их убеждений ввиду наличия в семантике птиц

значения проявления божественного духа [59, 261].

В пятом стихотворении цикла любовь персонажей именуется

лирическим героем «сплошной седмицей» (в православии – это любая неделя

без постных дней), посредством чего обозначается взаимное счастье

возлюбленных, обретающее идиллический характер («Куда девалася забота, /

Что всякий день и чист, и прост» [ 52, 167]). Обозначенная здесь гармония

переносится в шестое стихотворение, г де лирическим «я» моделируется

ситуация собственной гибели: «Я знаю, я буду убит / Весною, на талом

снеге… / Как путник усталый спит, / Согревшись в теплом ночлеге, / Так

буду лежать, лежать, / Пригвожденным к тебе, о мать» [ 52, 167].

Предвосхищение смерти в данном случае нельзя назвать провиденциальным,

ввиду ненаступления данного события ни в структуре рассматриваемого

цикла, ни в последующих текстах первой части «Осенних озер». Значение

этого стихотворения скорее в специфике восприятия умирания субъектом

лирики, демонстрирующим не только готовность к смерти, но и абсолютное

ее приятие в свете обретенных ценностей. Указание на весенний

темпоральный план происходящего, эпитет «пригвожденный»,
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акцентирование длительности умирания лирического героя и отсутств ие

наступления подлинной смерти вновь актуализируют сопоставление с

Христом. При этом, следует учитывать, что субъект лирики М. Кузмина, при

очевидной еретической направленности рассматриваемого произведения, не

именует себя ни первым, ни вторым Спасителем , а обозначает внутреннюю

готовность нести страдания за собственную веру. Об этом свидетельствует

его «пригвожденность» к земле, переводящая событие смерти из вертикали

(устремленности от земли к небу) в горизонталь, маркируя ее всецело

человеческий характер. А также финальные строки стихотворения: «Но в

небес голубое дно / Взгляну я с улыбкой земною» [ 52, 167]. Обращенность

взгляда к небу, в сочетании с эпитетом «земной», свидетельствует об

устремленности лирического героя к духовной святости и одновременн о о ее

недостижимости ввиду специфики человеческой природы.

В седьмом и восьмом стихотворениях это утверждение подкрепляется

репликой возлюбленного лирического героя посредством упоминания смерти

от пронзания стрелой, традиционно соотносящейся с мученичес твом ранних

христиан [59, 321]: «Вернись домой! / Пускай нас встретят сотни

стрел» [52, 168]. При этом, религиозный и мирской планы сюжетного

развертывания сходятся воедино и любовь героев, в ее духовном и плотском

контексте, противопоставляется зороастриз му и иудаизму, как наиболее

распространенным во времена раннего христианства религиозным системам

(«Что призрак зол, глухая Персия / И допотопный Арарат? / Раз целовал глаза

и перси я – / В последний час я детски рад»).

Апогея сюжеты мученичества достигаю т в девятом стихотворении

цикла. Время и пространство здесь размыкаются в два плана. Первый – план

современности: «Над входом ангелы со свитками / И надпись: “Плоть

Христову ешь” / А телеграф прямыми нитками / Разности тысячи

депеш» [52, 168]. Посещение храма, содержащаяся в его описании отсылка к

событиям Евхаристии и «тысячи депеш» указывают на наступление Пасхи.

Второй план – апокрифический: «Забвенье тихое, беззлобное / Сквозь трепет
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ярких фонарей, / Но мне не страшно место лобное: / Любовь, согрей меня ,

согрей!» [52, 169]. Посредством ментального проживания событий страстной

пятницы, в том числе восхождения на голгофу, лирическим героем

подтверждается подлинность  собственных убеждений и утверждается

сакральный характер любовного чувства. При этом важно учитывать, что

Михаил Кузмин, очевидно, под любовь понимает не изначальную любовь к

Богу, а органичный синтез любви eros и любви agape к конкретно взятому

человеку, только посредством которой достигается душевная близость

христианским идеалам. Возможно, им енно поэтому его столь привлекало

ранее христианство, еще не выработавшее четкой обрядовой системы

богослужения.

Декламация этого утверждения содержится в финале одиннадцатого

стихотворения. Посредством обозначения пространственной границы –

«ограды», традиционно являющейся маркером границ эдемского сада,

актуализируется значение взаимной любви двоих людей друг к другу как

единственно возможного способа спасения души: «Глуха к бессильной

клевете, / Она дает одну награду, / И кто любви не знали, те / Не пер еступят

чрез ограду» [52, 170]. Цикл завершается 12 стихотворением, где

представлено развернутое описание эдемского сада, в котором лирический

герой видит идеал одухотворения собственных  любовных стремлений.

Итак, в циклах «Любовь этого лета» (Сети) и «Маяк любви» (Осенние

озера) репрезентируется сложное представление М. Кузмина о сущности

любовного чувства, возникновение и развитие которого обусловливается со -

противопоставлением ряда культурно -философских концепций,

репрезентированных посредством нескольких типов временной структуры.

Именно здесь обнаруживается формировани е дихотомии плоские / духовное ,

характеризующей любовное чувство и, впоследствии, переносящейся на

восприятие бытия в целом. В процессе развития творчества поэта ее

реализация в разные периоды обнаруживает тяготение к смещению в одну из

плоскостей восприятия, обуславливающееся реализацией определенной
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системы культурных кодов, среди которых не только религиозно -

философские концепции, но и разные эстетические традиции мировой

культуры.

Онтологический конфликт, обозначенный в поздние периоды

творчества как противостояние мирского и ду ховного, явленного

противопоставлением культурно -исторического и божественного

вневременного темпоральных планов, демонстрирует, что абсолютного

нивелирования одной из обозначенных составляющих не происходит.

Напротив, видится очевидным вплоть до последнего прижизненного

сборника авторское стремление к гармонизации  линейной и вневременной

модели времени – мирского и духовного начал , как двух неотъемлемы

составляющих человеческой сущности. Таким образом, можно утверждать,

что ключевым онтологическим конфликтом поэзии Кузмина оказывается

поиск органичной концепции восприятия времени, реализующей в свих

основаниях представления о самом бытии. Утверждения Ф. Шеллинга,

постулирующего, что «новый мир начинается с того, что человек отрывается

от природы» [126, 127], органично встраивается в темпоральную концепцию

поэта. Явленное в первой книге стихов «Сети» пантеистическое восприятие

природного-календарного универсума, соотносящееся с принципиально

положительными коннотациями, обнаруживает постепенное снижение

градуса воодушевления в его восприятия. Расподобление целеполагания

лирического героя с установленным природой ходом времени, далее,

приводит к его абсолютному неприятию в рамках второй книги стихов

«Осенние озера». В этой связи осмысление категории времени,

соотносящееся с поиском путей преодоления природно -мифологического,

докультурного восприятия темпоральности, оказывается лейтмотивом

творчества и обнаруживает ин дивидуальные формы проявления на разных

этапах развития поэзии Михаила Кузмина.
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3.2. Время как ценностно-смысловой центр художественного мира

Рассмотренный нами в предыдущем параграфе конфликтный характер

восприятия темпоральности на примере ранней лирики  поэта, вскрывает и

его аксиологическое значение в художественном мировосприятии Ми хаила

Кузмина. Время в его творчестве оказывается фундаментальной категорией,

посредством которой лирическим героем поэзии выявляется ценностный

статус ряда примеряемых культурно-философских и религиозных концепций

мировидения.

Нам представляется, что проявляющееся на все х этапах творческого

пути поэта внимание к временному устройству бытия, обнаруживающего

неотъемлемое влияние на судьбу человека и искусства, обретает свое

концептуальное завершение в позднем творчестве поэта .

В первую очередь это оказывается связано с обретением гармонизации

внутреннего и внешнего планов универсума лирического героя поэзии М .

Кузмина посредством обнаружения органичного ему принципа восприяти я

темпоральности. В поэзии XX годов, а также в рамках другого рода

литературной деятельности: издании альманахов «Часы» и «Абраксас»,

написании статей-манифестов («Декларации эмоционализма»,

«Эмоциональность как основной элемент искусства» и др.) , обнаруживается

предельное внимание именно к этой категории .

Как указывает Н.А. Богомолов, лирический цикл «Форель разбивает

лед», структурная организация которого подробно рассматривается нами в

предыдущей главе, создается «в рамка х концепции эмоционализма» [9, 127].

Одним из ключевых ее положений является специфика репрезентации

временных планов в тексте . Ее истоки обнаруживаются уже в ранних

манифестах Кузмина, в том числе, в неоднократно упоминаемой статье «О

прекрасной ясности». Как пишет М.Л. Гаспаров: «Момент “прекрасной

ясности” — момент совершенного, экстатического постижения мира в его

абсолютной целостности. Это тот краткий момент равновесия, то мгновение,

в которое происходит прикосновение к границе и ее прорыв» [18, 106-107].
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Описанное здесь состояние художника, испытываемое им в процессе

создания произведения, переносится в позднем творчестве в художественный

универсум поэта.

Концепция проживания мгновения, реализуется на уровне

композиционного устройства цикла, посредством соотнесения сегментов

календаря с развитием любовного романа персонажей . Обозначенное

Л.Г. Пановой сопоставление структуры цикла с музыкальными тактами,

актуализирует значимость в художественной картине мира соответствие

каждого душевного порыва, каждой эмоции, конкретного временного

отрезка. При этом, его специфика не в привязке к определенному

календарному сегменту – месяцу, а в темпоральной градации,

обеспечивающей полноту вчувствования в происходящее. Таким образом,

единственно верным способом постижения реальности в творческой

практике поэта оказывается мгновение , призванное, как это указывает сам

М. Кузмин: «производить единственное, неповторимое эмоциональное

действие» [56, 138].

При этом, существенно важным  оказывается темпоральное

расподобление текста на планы прошлого, настоящ его и будущего. Для

раннего творчества характерно осмысление настоящего и будущего планов, в

поздней лирике, как правило, встречаются планы настоящего и прошедшего

времени. Дж.Э. Малмстад, стремясь типологизировать творчество Кузмина,

указывает на значимость в художественном осмыслении поэтом концепции

«мгновения» мотива припоминания, через посредство которого в тексте

актуализируются связи не только с прошлым опытом самого лирического

героя, но и возникают культурные коды других культурных эпох

Исследователь указывает, что «непосредственное восприятие настоящего

нередко становится импульсом для начала развертывания сложной

ассоциативной цепи воспоминаний» [73, 691]. Использование подобного

приема построения темпоральной структуры возникает  в творчестве

М. Кузмина в начале 20-х годов. Наиболее наглядно он реализуется в
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Первом, Восьмом и Девятом удара х цикла: «Стояли холода и шел Тристан /

В оркестре пело раненое море,  / Зеленый край за паром голубым, /

Остановившееся дико сердце <…> В широкое окно лился свобо дно /

Голубоватый леденящий свет / Луна как будто с севера светила: / Исландия,

Гренландия и Тулэ, / Зеленый край за паром голубым…» [52, 112–114].

Данный принцип обнаруживается также при рассмотрении парадигмы

заглавий стихотворений, вошедших в рассматрив аемое циклическое

единство. Пронумерованные удары «Форели…» подчеркивают актуальность

происходящего на данный момент времени и, посредством указания

стремительного движения, локализованного в коротком промежутке

времени, – удара, способны эксплицировать это мгновение.

Конфликтность восприятия времени, р епрезентированная в раннем

творчестве, соотносится с постоянным разрушением и воссозданием

мироздания, явленными его природно-мифологической цикличностью,

которую стремиться преодолеть лирический герой. В позднем творчестве это

реализуется посредством акцентирования неповторимости каждого

проживаемого лирическим героем мгновения, дополняя темпоральную

структуру иными временными измерениями .

Находясь в рамках непростой культурной ситуации советской

действительности, где активно постулировалась и нагнеталась

необходимость изображения искусством событий современности , в первую

очередь, революционных событий, М. Кузмин, чье творчество всегда

оказывается чрезвычайно насыщенным образами, сюжетными с хемами и

формальными приемами литературы других эпох, стремится обосновать

собственную концепцию творчества. Он указывает, что «Искусству доступны

все времена и страны, но направлено оно исключительно на

настоящее» [57, 165]. Обозначая свои взгляды на специфику словесног о

искусства в статьях и манифестах, поэтом акцентируется значимость

изображения в искусстве ины х временных пластов культуры и истории ,

ввиду их непосредственной связи с настоящим моментом времени .
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Рассматривая позднюю лирику Кузмина, можно утверждать, что

обозначенная в приведенной цитате доминирующая роль именно настоящего,

оказывается не реверансом в адрес эпо хи, а эстетической позицией. Явленное

в поэтике «Форели…» припоминание прошлого в настоящем не является

попыткой постичь давно случившееся посредств ом происходящего в здесь и

сейчас. Напротив, прошлое здесь привлекается для того, чтобы

охарактеризовать настоящее, будь это личный опыт лирического героя или

же определенное культурно-историческое событие: «Вы только что ушли, /

Шекспир Открыт, дымится папироса... / “Сонеты”!! Как несложен мир / Под

мартовский напев вопроса!» [52, 538]. Это подтверждается и манифестацией

самого поэта: «Прошлое и будущее занимают его или как заключающиеся в

настоящем, или окрашенные еще острее современностью» [ 57, 166].

Итак, в лирическом цикле «Форель разбивает лед», что характерно и

для других циклов 20-х годов, категория времени оказывается не столько

структурообразующей, но и центральной смысловой доминантой.

Посредством реализующейся здесь идеи связи времен, актуализиру ющей в

рамках темпорального плана настоящего и будущего события истории и

культуры прошедших эпох, а также концептуально осмысленного

представления о специфике проживания времени как мгновенного и

сиюминутного акта постижения действительности, в художественном

универсуме происходит преодоление разрушающего влияния времени на

человека и искусство, в рамка х которого сиюминутное оказывается способом

обретения вневременного.

Выводы

В заключительной главе предлагаемого исследования нами

обосновывается аксиологическая значимость представлений о категории

времени в художественно универсуме поэтически х текстов Михаила

Кузмина. Исходя из выявленных ранее структурных особенностей временной
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организации лирических циклов разных этапов творчества поэта,

оказывается возможным утверждать, что конфликт в восприятии времени,

оказывающийся в центре его поэзии, а также обнаруживающиеся способы

его преодоления, свидетельствуют о первостепенной значимости ее

осмысления. Обозначенное в ходе исследования обращение поэта к

различным религиозно-философским концепциям (культурно-историческим,

мифологическим, пантеистическим, гностическим, раннехристианским) и

культурным традициям (восточной и западной), сопряжено с и х восприятием

темпоральности. Проживание лирическим героем времени в рамках каждой

из обозначенных концепций становится принципом верификации ее

истинности или ложности, определении онтологической ценности для

субъектного сознания.

Осмысление категории времени, таким образом, оказывается связано с

осмыслением онтологических вопросов конечности бытия человека и, в свете

этого, значимости его жизни и искусства . Разрешением обозначенного

конфликта является возникающая в позднем литературном творчестве поэта

концепция проживания мгновения, позволяющая, посредством

экстатического вживания в момент настоящего времени, обнаруживать в нем

культурные и исторические сигналы прошлого . А также отверждение

языческих и природно-мифологических концепций его восприятия . В

обращенности к раннему христианству, отождествляемом с «разумным»

Космосом, а также к идее значимости и неповторимости каждого мгновения

бытия человека, лирическим героем одновременно утверждается

онтологическая значимость времени и преодолевается его разрушительная

сила.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В процессе выявления концептуальны х оснований категории времени в

структуре и семантике поэтических текстов Михаила Кузмина мы приходим

к следующим теоретическим пи практическим выводам.

В аспекте теории поэтики времени нами рассматривается ряда

основных научных концепций, посвященных осмыслению данной категории,

характеризуется специфика ее структурной реализации в лирически х текстах,

описываются основные методологические принципы анализа, а также

обосновываются аксиологические основания темпоральности в поэтических

произведениях. Используемый нами комплексный подход предполагает

совместное изучение универсальных и индивидуальных жанров-родовых

характеристик, из числа которы х особое внимание уделяется рассмотрению

степени условности времени, оказывающейся условием возможности /

невозможности формировать авторскую концепцию темпоральности . В

поэтических текстах данные параметры осложняются наибольшей

символичностью знаков, обладающи х временной семантикой, нередко

главенствующую над предметным значением . Отдельно нами

рассматривается специфика темпоральной стриктуры циклических форм

лирики. Монтажный принцип организации поэтически х циклов,

обусловливающий прерывистый принцип повествования и предполагающий

расподобление лирического сюжета на ряд сти хотворении, каждое из

которых представляет собой одну событийную точку, продуцирует

необходимость воссоздания темпоральной структуры посредством

соположения планов субъектного видения каждого из текстов цикла .

В семантическом плане категория времени рассматривается нами как

синтез общекультурных и авторских представлений о бытии, наделенны х

ценностным статусом и обнаруживающийся в процессе исследования

художественного мира писателя . Так, время оказывается не только условием

существования художественной реальности и фактором продвижения
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сюжета, но и реализует наличествующие в культурном сознании общества

философские, религиозные и эстетические модели темпоральности .

На основании рассмотренного теоретического материала нами

выявляются специфика организации темпоральной структуры ранней (1907 –

1912), зрелой (1914–1920) и поздней (1927) лирики Михаила Кузмина, а

также рассматривается эволюция представлений поэта о времени,

оказывающемся центральным объектом рефлексии и формирующем

индивидуально-авторскую концепцию темпоральности.

В ранней поэзии М. Кузмина формируется природно-мифологический

художественный универсум, центром которого является лирический герой,

чей внутренний мир репрезентирован чувственно воспринимаемым

пейзажным пространством. Ключевым вектором субъектны х исканий

оказывает обретение постоянства любо вного чувства, достижение которого

видится невозможным в рамках постоянно повторяющегося цикла рождения

и смерти, явленного циклическим характером природного ритма .

Расподобление интенций лирического героя с устройством самого

мироздания, связанное с неприятием хода времени, оказывается

центральным конфликтом ранней лирики .

Являясь, с одной стороны, условием зарождения жизни и, в то же

время, неизбежно уничтожающей все существующее, время представлено в

субъектном сознании амбивалентно, посредством утвержд ения его

неоспоримой ценности и стремлении избыть его разрушающую силу . В

поэтике М. Кузмина опыт трансформации природно -мифологического

времени всегда оказывается связан с обращением к монотеистическим

религиозным концепциям, основанным на ранне христианском учении. Таким

образом, стихийный хаос природного универсума, явленный циклической

моделью темпоральности, противопоставляется разумному Космосу,

обнаруживающем различные формы  структурной реализации на разных

этапах творческого пути поэта. В связи с этим в текстах разных периодов

обнаруживаются три типа темпоральной структуры , последовательно
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противопоставляемые друг другу: циклическая модель времени – линейной

концепция темпоральности – вневременная структура, отождествляемая с

понимаемой в религиозном аспекте вечностью. Итогом бытийных исканий

лирического героя становится синтез линейной концепции,

обусловливающей культурно -историческое развитие общества , с

вневременным восприятием темпоральности, соотносимы м с представлением

о судьбе человека и искусства как целенаправленном проявлении разумного

божественного начала в мире, которое призвано преобразить природный хаос

бытия.
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