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ЛИНГВОСТИЛИСТИЧЕСКИЕ ПРИЕМЫ ФОРМИРОВАНИЯ ОБРАЗОВ В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ДИСКУРСЕ РОМАНА ФР. ВЕРФЕЛЯ «VERDI»

С. Н. Коринь (Харьков)

Статья посвящена вопросу лингвостилистических приемов формирования художественных образов романа Фр. Верфеля «Verdi». В создании пространственно-временных структур большую роль играет метаметафора. Она принимает участие в формировании концептов, художественных образов и связи пространственно-временных структур. Накопление образной информации в художественном дискурсе есть ее накопление в слоях концепта. Данное приращение происходит прежде всего в образно-ассоциативном слое.
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С. М. Корінь. Лінгвостилістичні прийоми формування образів у художньому дискурсі роману Фр. Верфеля „Verdi“ Стаття присвячена питанню лінгвостилістичних прийомів формування художніх образів роману Фр. Верфеля «Verdi». У створенні просторово-часових структур велике значення має метаметафора. Вона приймає участь у формуванні концептів, художніх образів та зв’язку просторово-часових структур. Накоплення образної інформації в художньому дискурсі є її накоплення в шарах концепту. Це прирощення відбувається насамперед у образно-асоціативному шарі. 
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S. Korin. Linguistic and stylistic devices of 
the creation of the images in the novel “Verdi” by Fr. Werfel. The article examines the linguistic and stylistic devices of the creation of the images in the novel “Verdi” by Fr. Werfel. Metametaphor is important in the forming of the space-time structures. It takes part in the creation of concepts, images and connection of space-temporal structures. An accumulation of figurative information in the discource is its accumulation in the layers of the concept. This augment takes place first of all in the figurative-associative layer. 
Key words: discourse, concept, metaphor, stylistics, space-temporal structures.

Художественный дискурс как результат, как созданный продукт характеризуется наличием в тексте концептов, художественных образов и трех пространственно-временных структур для восприятия концептов и образов [5]. Как динамический процесс художественный дискурс представляет собой процесс создания в диалоговом режиме образов и концептов и упомянутых пространственно-временных структур одновременно с синхроническим созданием художественного контекста. Эти же процессы можно рассматривать как процессы насыщения текста информацией, а именно, приращения информации в слоях концептов [6]. 

Объектом исследования данной работы являются художественные образы в романе Фр. Верфеля «Verdi». Цель работы – определение и описание лингвостилистических приемов формирования художественных образов данного дискурса.

Дискурсивный подход к изучению материала является актуальным в когнитивно-коммуникативной парадигме современной лингвистики. 

Основными художественными образами романа „Verdi“ являются образы главных персонажей Верди и Вагнера, а также сборный образ Венеции как места действия драмы. Согласно Е. А. Селивановой художественные образы и концепты в тексте неразрывно связаны в том смысле, что в зависимости от типа содержащейся в концептах информации существуют понятийно-логические, парадоксальные и образно-художественные типы [11, с. 258]. На наш взгляд, основные концепты рассматриваемого дискурса относятся к образно-художественному типу. 

Лингвистической теории художественных образов посвящены работы ряда исследователей [1, 2, 4, 8, 9, 11]. Определим главные характеристики художественного образа, динамично реализуемые в художественном дискурсе в лингвопрагматическом, информационном, когнитивном и стилистическом аспектах. Стиль художественной речи, иногда называемый поэтическим языком, прежде всего характеризуется образностью. Образ, создаваемый различными языковыми средствами, вызывает чувственное восприятие действительности, и тем самым, способствует созданию желаемого эффекта и реакции на сказанное [3, с. 245].

Художественный образ как одна из форм отражения действительности есть ее особая форма. Специфика его заключается в том, что, давая человеку новое познание мира, он одновременно передает и определяет отношения к отражаемому, представляет полученную информацию в новой сущности. Психологическая действительность образа делает восприятие литературного произведения живым и конкретным [8, с. 351].

В. Зарецкий называет образом единицу текста, которая несет образную информацию, неравнозначную собственному значению отдельных слов и элементов речи [4, с. 76–77]. На наш взгляд, такая неравнозначность является лишь необходимым, но не достаточным условием возникновения художественного образа в тексте. Например, сатирические тексты (фельетон, памфлет и др.) обычно не содержат художественных образов, но используют средства комического, базирующиеся на неравнозначности текстовой информации и информации отдельных слов и других элементов текста. В определении В. Зарецкого ценна имплицитная мысль о том, что в ситуации неравнозначности в тексте слова и элементы речи приобретают потенциальный смысл, несут потенциальную информацию, а их буквальное значение уходит на второй план. Именно эта информационная ситуация характерна для создания художественных образов: актуальная информация текстового, вербального описания образа по мере создания дискурса последовательно уходит в пресуппозицию и служит основой для потенциальной информации. Рассмотрим примеры последовательного создания художественных образов в романе. 

Художественный браз Венеции 

Характерным для объектов в текстах Фр. Верфеля является их первоначальное реалистическое описание. Иными словами, введение в такое описание построено на актуальной информации слов и фрагментов речи. Реальный объект (Венеция) с его реальными атрибутами (дома, улицы-каналы, фасад города и его задворки, работа гондольеров) сначала обозначается немногими экономными словами и предложениями (рема). Дальнейшее углубление описания (тема) происходит исключительно метафорически; этот принцип Фр. Верфель применяет последовательно, без исключений. Системность подобного описания заключается в его всесторонности. Рассмотрим последовательность описаний. 

Ночной мир каналов и работа гондольеров: 

Die Welt der kleinen Kanäle war tot. Kein Mensch stieg mehr über die Bogen der Brücken, kein Schatten regte sich unterm Lämpchen der Sottoporici. Nur der Ruderer, hoch auf dem Heck der Gondel, sandte, wenn er um eine Ecke bog, seinen uralten Ruf voraus, der die vornehmlichte und degenerierte Macht der Stadt zu beleidigen schien. Von Takt zu Takt stieß dre Mann sein Holz in das Element, das etwas weit Menschenhafteres, viel Komplizierteres war als nur dickes dunkles Wasser. Mit einem kaum merklichen Akzent glitt die Barke vor, bis die Kraft des Stoßes zu Ende war und eine Hemmung einsetzte. So immer wieder: Lange Note, kurze Note. Lang, kurz. Die Bewegung war die Mutter aller Barkarolen [1, с. 25]. 

Дома снаружи и внутри: 

… daß die Gedrängtheit, Enge und Baufälligkeit so vieler Gebäude Venedigs nur scheinbar ist. Hinter diesen wunden und räudigen Fassaden verbergen sich oft prunkende Riesenräume, und es dünkt uns dann, wenn wir sie betreten, daß in dieser Stadt unser Sinn für Maß nicht genüge. So auch war das Wohnzimmer weit und hoch, dessen vier mächtige Fenster auf einen guten und stillen Rio hinausblickten. Der Einrichtung dieses Zimmers fehlte vollkommen jener unangenehme Geschmack, der den Wohnräumen venezianischer Patrizier fast immer anhaftet, der museale Charakter, der daher kommt, daß alle Möbel, Spiegel, Luster aus den großen Epochen der Stadt in die unsere herübergeerbt wurden, von der auch kein Luftzug in solchen Gräberkammern uns erfrischt. Der Senator haßte, trotz seinem Humanismus, alles Antiquitätentum, und Venedig, soweit es die Riesenscheuer abgemähter Zeit - Ernten ist, liebte er nicht [1, с. 46]. 

Впечатления юного венецианца от города в солнечный день: 

Als er endlich ganz einsam auf der Höhe der Glockengalerie stand, wurde er von dem unbeschreiblichen Bilde des verzückten Umkreises bewältigt, der sich aus der Wirklichkeit zum schwebenden Flor einer Fata Morgana verzaubert hatte. Einzig die Stadt war klarer, fester Leib, eine drachenhafte Tierform mit dichten rötlichen Dächerschuppen, zwischen denen an einigen Stellen metallfunkelnde Warzen und Borsten hervorstanden. Das zusammengerollte Tier der Vorwelt sonnte sich auf einer müden, gleißenden Spiegelfläche, die ohne Widerstand mit Millionen Wollustblicken die Vergewaltigung der Gottheit erduldete. Alle Weite war Weib, und immer kühler, jungfräulicher, je mehr sie zum Horizont zurückwich [1, с. 352]. 

Впечатление Верди от ночной Венеции, задворок города: 

Die sogenannte Fondamenta nuove von Venedig haben nichts mit der Vorstellung eines neuen Stadtteils, einer fassadenschönen Kai-Straße gemein. Das goldgeschminkte Gesicht der Stadt lächelt abgelebt und reizvoll den Süden an, die Klarheit des Mittelmeeres. Diese Fondamenta aber, nach einem wüsten Norden gewandt, sind die elende Rückseite des Lebens. Oh Wahrheit der alten herrlichen Diva, die um Mitternacht, wenn kein Auge mehr die schlaffe Schönheit ihres gefärbten, gestützten, gewandeten Leibes bewundern will, grau und selbstgehässig sich ihrem Ruin hingibt [1, с. 379]. 

Приведенная выше схематическая картина показывает, что описания проведены в полярных оппозициях (дневные – ночные, фасад города – задворки, снаружи – внутри). В результате последовательно возникает полноценный художественный образ, обогащенный метафорическими характеристиками. 

Художественный образ Верди 

При создании образа Верди в тексте романа привлечен значительный корпус реалистических описаний его деятельности: общение с друзьями, помощь неимущим одаренным людям из народа, упомянута его успешная хозяйственная деятельность. Этим подчеркнута «земная оболочка» Верди, его связь с народом. В то же время, характерные внутренние переживания Верди, формирующие творчество, описаны метафорически, в том же ключе, что и метафорические характеристики Венеции. 

Mochte er sich zuerst in den begeisterten Revolutionsaufruf des jungen Italiens retten. Bald war auch dies vorbei und er stand allein. Aber ungebrochen und immer noch sprach Volk aus ihm, von allen Menschen seiner Zeit aus ihm am stärksten. Und er ging an seine Tat. Ohne das Alte, Heilig-gebundene umzuwerfen, ohne dem Gewohnheits- oder Fortschritts-Pöbel Zugeständnisse zu machen, schuf er in den enthusiastischen Formen, die verspottet wurden, eine Menschenwelt. Wagner, ohne Wurzel war frei zum Flug. Verdi, ein Gefangener, Kette und Kugel am Fuß, mit einer kleinen Eisenfeile in der Hand, durchbrach seinen Kerker [1, с. 97]. 

 Речь идет о поиске Верди источника вдохновения и разочарования в нем, о нахождении корней в народном творчестве. Метафорически, иносказательно говорится о том, что это был подвиг Верди, поскольку его искусство шло «против течения». 

Во многом «земного» человека, Верди невозможно полно охарактеризовать лишь метафорически, иносказательно. Однако глубина и тайна творчества композитора не поддается реалистическому описанию; в то же время это деятельный субъект (а не объект, как Венеция). Поэтому в авторском методе сочетаются реалистические описания деятельности Верди и метафоры его переживаний, стимулирующих творчество. 

Художественный образ Вагнера 

Этот композитор характеризуется в тексте относительно скупо и статично. Как личность, «оторванная от корней», Вагнер не нуждается в характеристиках какой-либо «телесной» деятельности; ее нет. Авторская интенция выражается в описании иррационально-мистического воздействия Вагнера на окружение; в этом же его единственный источник творческого вдохновения. Данные атрибуты личности Вагнера не могут быть описаны реалистически, поэтому относительно краткие характеристики композитора изобилуют метафорами:

Wagner – dies sein Geheimnis – wirkte nicht nur als der große Mensch, der er war, als der immer überraschend zupackende Geist, als der in jeder Sekunde gesteigerte und durchtönte Künstler, über diese Gaben hinaus wirkte er, man kann es nicht anders nennen, als Weib! Wie von einem Weib höchster Art, das trotz leidvollsten Erlebnissen doch niemals eine Niederlage, einen Mißerfolg, eine Einbuße erlebt hatte, ging von ihm ungebrochen erotische Strahlung aus, jener hochgespannte Strom der Anziehung und Abstoßung, der alle Formen von unglücklicher Liebe erzeugt. Je älter er wurde, je mehr seiner sicher, je mehr die unerträgliche Notwendigkeit von ihm abfiel, sein Auge auf andere richten zu müssen, die mächtiger, gleichgültiger waren als er, und die er noch nicht unterworfen hatte – um so reiner strömte aus ihm die bezaubernde Kraft. In dieser gar schien es, daß das herrliche Weib seines Wesens am sichersten regierte, und es ist mehr als ein Zufall, daß er zur Zeit an einer Schrift arbeitete, die den Titel trug: "Über das Weibliche in Menschen" [1, с. 97]. 

С когнитивной точки зрения накопление образной информации в художественном дискурсе есть ее накопление в слоях концептов. Данное приращение информации происходит прежде всего в образно-ассоциативном слое, поскольку атрибуты метафоры сравниваются с атрибутами концепта в этом слое. Сравнение увеличивает семантический объем в смысловом слое (или в понятийной составляющей концепта по А. Н. Приходько) [10]. 
Например, Венеция (ее внешний вид в солнечный день) сравнивается с фантастическим животным, нежащимся в солнечных лучах. Духовное заточение Верди сравнивается с реальной тюремной камерой, в которой узник подпиливает решетку. Вагнер сравнивается с обольстительной женщиной. Расширение понятийного слоя концептов ВЕНЕЦИЯ, ВЕРДИ, ВАГНЕР, при этом осуществляется за счет представлений читателя о характеристиках фантастических животных, обольстительных красавиц и угрюмых узников. В то же время данное расширение понятий затрагивает предметно-чувственный слой концептов, поскольку рекурсивно уточняет (добавляет предметные, наглядные сведения) нетривиальную суть Венеции и главных персонажей романа.  

В стилистике и психолингвистике художественный образ характеризуется следующим образом: «В филологической литературе обычно выделяют четыре принципа построения образа: принцип аналогии, принцип контраста, принцип неполной репрезентации и принцип рекуррентности» [2, с. 17]. Принцип аналогии в построении художественного образа заключается в сравнении условно отождествленных объектов совершенно разных классов. Этим усиливается дифференцирование сигналов, поскольку реципиент обращает больше внимания на единое в разном, чем на одинаковое в тождественном по своей природе. Целостное восприятие образа происходит эффективнее при поступлении дифференцированных сигналов от объектов. 

«Принцип контраста в построении образа, напротив, связан с поисками различий через тождества (антитеза, оксюморон, парадокс, каламбур, ирония). В модерационном смысле – это тоже усиление сигнала, затухание которого вызвано полным (симметричным) совпадением узуально означающих сравниваемых референтов с означаемыми» [2, с. 20]. 

«Принцип рекуррентности как способ построения образных структур обеспечивает, прежде всего, закрепление ситуативно означающего за означаемым. На основе этой фиксации возникают тропы и символы … Таким образом, рекуррентность инициирует процесс трансформации знака-иконы в знак-символ через промежуточные стадии мотивации» [2, с. 20]. 

При неполной репрезентации художественный образ основывается на недосказанности признаков реального объекта и одновременно на сгущении характеристик, которые соответствуют интенциям автора текста. Согласно данному принципу ряд важных характеристик объектов описания – Венеции и композиторов Верди и Вагнера в тексте не упоминается. Например, не описаны быт жителей Венеции, карнавалы и т.п. В характеристиках главных персонажей также отсутствуют их привычки, вкусы, их повседневная жизнь. Однако, описаны и сгущены другие признаки, отражающие интенции автора. 

Принцип неполной репрезентации стилистически связан с некоторыми типами выдвижения в художественных текстах [1, с. 62–74]. Под типами выдвижения И. В. Арнольд понимает способы организации текста, фокусирующие внимание на определенных элементах сообщения и устанавливающие семантически релевантные отношения между элементами одного или чаще разных уровней [1, с. 63]. Принцип неполной репрезентации наиболее тесно связан с такими типами выдвижения как конвергенция и сцепление (когезия текста). «Конвергенцией называется схождение в одном месте пучка стилистических приемов, участвующих в единой стилистической функции. Взаимодействуя, стилистические приемы оттеняют, высвечивают друг друга, и передаваемый ими сигнал не может пройти незамеченным» [1, с. 64]. «Пучок стилистических приемов» соответствует в принципе неполной репрезентации сгущению тех характеристик объекта, которые соответствуют интенциям автора. 

Фр. Верфель метафорически говорит о сходстве Венеции со старой сеньорой, фантастическим морским животным, с баркаролой ее ночных каналов. «Пучок» стилистических приемов здесь отражает интенцию автора не только всесторонне охарактеризовать этот необычный город, но и оттенить способность Венеции являться зрителю в необычных ипостасях, властно влияя не его чувства и творчество. 

Как тип выдвижения, «сцеплением называется появление сходных элементов в сходных позициях, придающих целостность тексту. Большое значение этого понятия состоит в том, что оно помогает раскрыть характер и суть единства формы и содержания в художественном произведении в целом, переходя от декодирования на уровне значения отдельных форм к раскрытию структуры и смысла целого, допуская обобщение больших сегментов целого. Сцепление проявляется на любых уровнях и на разных по величине отрезках текста» [1, с. 66]. Сцепление (когезия текста) тесно связано с последовательным применением Фр. Верфелем концептуальных метафор для углубленных характеристик объектов описания.

Принцип аналогии в построении образов у Фр. Верфеля применяется вполне прозрачно в метафорах. Здесь единое в разном, в различных метафорических характеристиках объекта описания обеспечивается также типом выдвижения когезией. 

Принцип контраста применяется автором при описании Венеции в полярных характеристиках: ночью – днем, изнутри – снаружи и т. п. Этот же принцип применен при противопоставлении Верди и Вагнера. В тексте уделено также много внимания нахождению различий в тождестве (различно описывается один и тот же город, полярные персонажи принадлежат одному классу композиторов). 

Принцип рекуррентности «принудительно» закрепляет за объектами описания метафорические характеристики, которые являются ситуативными. Но в этом и состоит искусство, чтобы «чужие» характеристики прижились. 

Системные связи описанных выше принципов и авторской речевой стратегии представляются нам следующим образом. В информационном аспекте художественный образ приобретает образную, потенциальную информацию при преимущественном применении в тексте указанных выше четырех стилистических приемов, связанных с типами выдвижения. Степень и порядок их употребления составляет речевую стратегию автора. Одновременно происходит кодирование объектов описания, при этом приращение смысла накапливается в концептах, сопряженных с художественными образами. 

К перспективам исследования можно отнести изучение авторских кодов и речевой стратегии автора романа для дальнейшего определения прагмастилистической характеристики метаметафоры в художественном дискурсе.
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