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СМЫСЛОВАЯ СТРУКТУРА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТА

И ПРИНЦИПЫ ЕЕ МОДЕЛИРОВАНИЯ.

1.1. Особенность художественного текста как воспроизводимого в бесконечности восприятий целого заключается в его смысловой открытости при языковой (грамматической) герметичности. Лексико-семантические единицы, из которых по определенным грамматическим правилам строится текст, организованы линейно. С линейной организацией означающего языкового знака коррелирует нелинейность означаемого (“десигната”, “денотата”, “референта”) текста — особой, не сводимой к сумме составляющих (неаддитивной, цельнооформленной*) единицы дискурса. Континуальность содержания художественного текста, принципиально не ориентированного на однозначность восприятия, позволяет устанавливать сверхфразовые смысловые единства (“семантические переклички” — Ю.И.Левин, “реляции” — Р.Барт), определяющие внутреннюю динамику текста, которая наряду с целостностью и связностью является его неотъемлемым атрибутом (Лотман 1981). Но при подходе к тексту как к объекту интерпретации, понимания, более естественному для филологии, именно динамика смысла выступает на первый план.


Новая лингвистическая парадигма переставила акценты с изучения языка как системы знаков (langue) на изучение языка как деятельности (langage) и результатов этой деятельности. В изменившейся системе взглядов единственной языковой реальностью признается текст. Поэтому на первое место выходят изучение и раскрытие механизмов смыслопорождения (понимания текста), а не текстопорождения (понимания действительности). Однако одно не отменяет другого, а дополняет его, поскольку в обоих случаях объективной данностью является только текст, ракурсы рассмотрения которого меняются в соответствии с научными интенциями исследователя.


При изучении механизмов порождения текста вектор внимания исследователя направлен от смысла (действительности) к средствам его манифестации(. Известным результатом такого подхода к тексту явилось установление набора лексических функций (Мельчук 1984). Эти глубинные смыслы суть не что иное, как теоретические конструкты, эксплицитно не представленные ни в одном тексте, но выделенные из текстов при  реконструкции их содержания и сведения в логические типы. Так что “семантический синтез” прочно стоит на фундаменте семантического анализа.


В акте декодирования содержания художественного текста действительностью, порождающей “ответное понимание”, выступает сам текст. А смыслы, которые он создает, вербализуясь, образуют метатекст (своего рода реплику в культуре-диалоге). По мнению Р.Барта, произведение без метатекста не может считаться текстом (Барт 1994, 414-415). Однако по отношению к художественному тексту вряд ли возможен “словарь анализа”, который бы обеспечил “все мыслимые прочтения данного текста” (Апресян 1995, 39), и вряд ли все метатексты данного художественного текста исчерпывают его понимание, поскольку оно производно от такой трудноуловимой “составляющей”, как конкретная личность с ее индивидуальным опытом. Поэтому любая попытка моделирования континуального семантического пространства литературного произведения представляется культурно значимой как формализация одного из вариантов его понимания, а конкретные методы обработки этого пространства позволяют преодолеть границу между литературоведческой и языковедческой видами научной деятельности, объединяя их в филологическую. 


1.2. Вопрос о том, что может считаться текстом, а что нет, дискуссионный*( . Тем не менее языковая плоть художественного произведения всеми признается текстом, что не мешает исследователям расходиться в понимании факторов, определяющих целостность текста как качественно иного образования по сравнению с изолированным предложением (высказыванием). Так, по мнению Г.В.Степанова, “цельность (или целостность) относится ... не к языковому выражению связанности (целостности), а к сфере “денотатов”, т. е. элементов опыта, сведенных творческой волей художника в единую картину жизни” (Степанов 1980, 203). При этом “сфера денотатов” выводится за пределы объекта лингвистического анализа, поскольку “смысл-содержание только передается при помощи языка, но находится вне его” (там же) и как таковой (таковое) входит в компетенцию литературоведения. Не вступая в полемику с процитированной мыслью, отмечу только, что предлагаемое разбиение одного объекта (художественного произведения) на разные “предметы” лишает лингвистику возможности изучать проблемы понимания текста, ибо понимание связано с реконструированием “смысла-содержания” текста, с собственно филологическим подходом к нему. Кроме того, выведение содержания текста (“сферы денотатов”) за пределы языка произведения лишает его, как представляется, главного свойства — автореферентности*. Только совокупность принципов анализа эстетически значимого произведения может привести к его постижению, поскольку “природа культурных объектов достаточно высокого уровня ... не допускает адекватного описания с единой точки зрения” (Левин 1998, 635).   


Представление о тексте как о результате взаимодействия “форм мысли” (мыслительных категорий)” и “форм языка” (Кривоносов 1984) или “типа ментального процесса” и “структурно-композиционных форм речи” (Золотова 1998, 29) ставит исследователей перед проблемой осмысления глубинных связей между состояниями сознания человека (модусами) и их вербализацией, подчиненной определенным коммуникативным целям и регулируемой определенными правилами. Как отмечает Е.В.Падучева, “естественно исходить из того, что целостность структуры и композиции художественного текста обеспечивается в конечном счете единством стоящего за ним сознания” (Падучева 1996, 200). Имеется в виду сознание повествователя, так как “именно повествователь является тем субъектом сознания, который непосредственно воплощен в тексте и с которым имеет дело читатель” (там же, 202).


Для решения поставленной в настоящей работе задачи — обнаружения нелинейных (сверхфразовых) структур художественного текста (повести А.П.Чехова “Скучная история”) и построения на этой основе модели его возможного понимания, обусловленного внутритекстовой информацией, — избрана нетривиальная трактовка текста как “некоторой длительности содержания, ориентированного на некоторое состояние сознания” (Мамардашвили 1997, 67). Хотя это определение ориентировано на адресата (получателя) текста и предполагает изучение восприятия текстов разных жанров, сознание субъекта речи в нем также присутствует, поскольку именно оно порождает “некоторую длительность содержания” текста и отражается в ней(. Поэтому состояния сознания субъекта речи могут быть описаны посредством выделения структур их репрезентации (внутритекстовых маркеров). Дискретные внутритекстовые маркеры, выделенные из линейных единиц текста (“длительностей содержания”) и объединенные по семантическому основанию, являются моделями таких длительностей содержания, которые и обусловливают состояния сознания субъекта восприятия текста. Взаимодействие “единства стоящего за текстом сознания” (а точнее — раскрывающегося в тексте, обнаруживающегося в нем, а не находящегося за ним) и единства воспринимающего сознания происходит через нелинейные семантические структуры, которыя являются текстовыми парадигмами. 

 
2.1. Эмпирическому созерцанию как особому модусу сознания, проявляющемуся в актах перцепции, апперцепции и постперцепции и ориентированному на внешний мир, противопоставляется эйдетическое созерцание*( , которое характеризуется “повышенной реальностью вспоминаемого” (Лосский 1995, 177). Модус сознания личности в акте интроспекции ориентирован на внутренний мир (лат. introspecto от introspicio — глядеть внутрь) и обнаруживает себя не только в воспоминаниях, но и в размышлениях, оценках, предположениях, фантазиях, рассуждениях. Обращенность сознания к внешнему миру можно считать экстравертным модусом сознания, интегрирующим его различные состояния, а к внутреннему миру — интровертным*(( . В рамках интровертного модуса сознания (интроспекции) заключено такое состояние, которое называется самонаблюдением (или рефлексией). В психологии рефлексией считается процесс наблюдения личностью за своими собственными психическими состояниями. Объектом внимания субъекта в акте рефлексии являются его собственные мысли и переживания. 


“Скучная история” А.П.Чехова представляет собой повествование человека о самом себе. Но вскрывает оно не поверхностный срез жизни (биографические сведения, происшествия, события), а глубинный, проявляющийся как восприятие личностью самой себя и окружающих, как ее впечатления, передающиеся через самооценки и оценки. Известную импрессионистичность стиля А.П.Чехова отмечал еще Л.Н.Толстой (“У Чехова своя особенная форма, как у импрессионистов”). Стремление писателя зафиксировать впечатления персонажа приводит к такому расположению словесного материала, в котором на первый взгляд отсутствует какой бы то ни было порядок. Но в этом видимом беспорядке (совмещении “нужного” и ненужного”) есть скрытая закономерность его организации, есть своя структура, в которой целое значит больше суммы частей.


Как “случайно-целостное” определяет видение мира А.П.Чеховым А.П.Чудаков (Чудаков 1992, 122), а “фундаментальной особенностью пространственно-предметной сферы чеховского мира” он считает “изображение окружающего посредством того, как оно видится персонажем, рассказчиком, повествователем” (там же, 124-125). Наблюдение А.П.Чудакова уточняется наблюдением Н.А.Кожевниковой: “Чехов, постоянно обращавшийся к свидетельству человеческих чувств, изображал не столько предмет, персонажа, события в их непосредственной данности, сколько впечатление от них, иногда очень субъективное, деформированное внутренним состоянием воспринимающего персонажа” (Кожевникова 1994, 205). Два существенных фактора — “случайно-целостный” характер видения мира Чеховым и “деформация” предметов мира состоянием перцепта — обусловливают выбор повести “Скучная история” в качестве объекта филологического анализа, описание которого осуществляется с лингвистических позиций и моделируется как одна из возможностей его понимания.      


2.2.Подзаголовок повести “Из записок старого человека” ориентирует читателя на достоверность воспроизведенного в тексте (дневник) и на его ретроспективный характер (воспоминания). Естественная форма повествования для произведения такого жанра — от первого лица (“перволичная форма”, “1 ф.”). Субъект речи повести является повествователем-персонажем, т. е. рассказчиком, если принимать во внимание разграничение рассказчика и повествователя по параметру “персонаж” (Падучева 1996, 203). Повествователь персонифицирован. Особенностью начала повести является форма повествования от третьего лица (“111 ф.”), в которой герой рассказывает о себе как о постороннем. Вопреки утверждению Е.В.Падучевой о том, что смена точки зрения в этом случае “укладывается в рамки ... интродуктивной формулы” “высказывания-представления” типа С вами говорит ученый секретарь. Я хочу вам напомнить...(там же, 204, 263), диктуемой коммуникативной целесообразностью (необходимостью сообщить о себе собеседнику), которая вписывается в речевой этикет, роль избранной автором повести формы первого абзаца первой части представляется иной.


В такой форме происходит отчуждение неотчуждаемой принадлежности — имени (Николай Степанович, далее Н.С.) от его носителя (старого профессора медицины): Есть в России заслуженный профессор Николай Степанович такой-то, тайный советник и кавалер* и продолжение — Это мое имя популярно. Оппозиция “имя — лицо” является сквозной для всего текста и организует две одноименные текстовые парадигмы. Кроме того, эта оппозиция выполняет важную композиционную функцию: ею текст начинается (первые абзацы первой части), ею же он заканчивается (один из предпоследних абзацев шестой части).


Парадигма “имя” включает следующие элементы. А — официальные титулы как знаки престижа (своего рода лексические замены): заслуженный профессор, тайный советник, орденоносец, член всех русских и заграничных университетов; Б — предикаты (лексические параметры): блестящее, внушительное, популярное, известное, почетное, счастливое, громкое; произносится с благоговением, дает славу и высокое, исключительное положение среди людей, но живет особняком, помимо того, кто его носит, на могильном памятнике будет блестеть, как самое солнце (т. е. материальная вещь, которая переживает своего владельца и которою он побежден).

Парадигма “лицо” представлена следующими членами: 62 года, лысая голова, вставные зубы, неизлечимый тик, полная фигура, пишу дурно, память ослабела, упадок умственной деятельности, бессонница, одиночество (теперь дружить ему не с кем), семейные дрязги, скоро умру. В первой части героем делается вывод: Насколько блестяще и красиво мое имя, настолько тускл и безобразен я сам. В последней подводится итог: Я побежден. Не люблю я своего популярного имени. Мне кажется, как будто оно меня обмануло. Имя обмануло, потому что Н.С. считал знаменитое имя залогом счастливой жизни и такой же старости, гарантией от одиночества и тоски. Однако жизнь, как он ее оценивает с высоты прожитых лет и под воздействием общего психического состояния (с позиций “теперь”), разрушила его прежние иллюзии.


Оппозиция “прошлое — настоящее” (или “прежде — теперь”) является также текстообразующей. Текстовое время заявлено в самом начале повести через указание на возраст повествователя. Но настоящее актуальное как время наблюдаемого процесса в повести отсутствует, так как модус сознания повествователя интровертный, а доминирующие состояния — воспоминания, размышление и рассуждение (логическая рефлексия) и переживания, воплощающиеся в оценках всего и всех (аксиологическая рефлексия). Если прошлое окрашено светло и воспринимается как радостное (фрагмент первой части о вдохновенном чтении лекций прежде, фрагмент второй части о семье), то настоящее представляется мрачным и унылым. Эмоциональное состояние героя определяет тональность повествования, тональность определяет темы, а темы обусловливают выбор языковых форм.

Восприятие героем самого себя и окружающего может быть представлено в текстовых парадигмах, построенных вокруг некоторого перечня семантических доминант. Принцип построения текстовых парадигм опирается не на языковой статус слова, а на его роль в тексте. Как отмечает Ц.Тодоров, “синтаксические свойства тех слов, которыми мы обозначаем то или иное свойство или действие, не имеют никакого значения для определения их роли в повествовательной структуре” (Тодоров 1978, 454). Используя термин Ц.Тодорова, текстовые парадигмы можно определить как “повествовательные части речи”.


Построение из линейных, синтагматических структур (отдельных высказываний текста) нелинейных, парадигматических опирается, как уже отмечалось, на семантическую связь лексических единиц текста. Хотя элементы высказывания также семантически цементированы определенным видом связи, которое известно под названием “семантическое согласование”, связи членов одной текстовой парадигмы принципиально иные в сравнении не только с типологически далекой синтагматической связью, регулируемой логикой отношений предметов мира (фрагментов субстанции) и их свойств (акциденций), но и с типологически близкой парадигматической связью элементов языка как системы. Текстовые парадигмы в отличие от языковых имеют совершенно уникальный состав и сублогическую природу. Эти два фактора связаны между собой. Текстовые парадигмы вскрывают восприятие и оценку мира индивидуальным сознанием говорящего, обнажая специфику индивидуального переживания бытия. 


Наблюдаемый мир является не внешним по отношению к герою, а его внутренним миром, даже если речь идет о реальном физическом пространстве, в котором субъект наблюдения существует. Это иллюзия физического мира, поскольку этот мир преломлен сознанием персонажа, передан ретроспективно и подчинен его актуальному психическому состоянию. Формы актуального настоящего глаголов наблюдаемого (физического) действия, присутствующие в тексте Она входит ко мне в юбке, непричесанная, но уже умытая, пахнущая цветочным одеколоном, выходят за рамки репродуктивного регистра, так как контекст переводит все формы актуального времени в формы узуального. Не является исключением и приведенный пример, в препозиции к которому находится предложение День начинается у меня приходом жены, а в постпозиции — Всякий раз говорит одно и то же. Все квазинаблюдаемые действия и состояния представлены говорящим как повторяющиеся, а потому предсказуемые, как не способные вызвать удивления, а потому неинтересные, как привычные, обыденные, а потому однообразные.


Парадигма “однообразия” состоит из подгрупп “итеративности” (импликатура “привычность”) и “предсказуемости”. Парадигма “итеративности” представлена следующими единицами: всякий раз (говорит одно и то же), каждое утро (одно и то же), обыкновенно (она вдруг вспоминает), по обыкновению (каждый вечер приносит анекдоты), обычное (выражение заботы на ее лице), всегда (кончается наш разговор всегда одинаково), день начинается (у меня приходом жены), одно и то же, все те же (истории, темы разговоров). В этих фрагментах обращает на себя внимание удвоение семы ‘повторяемость’ в соседстве обстоятельств по обыкновению и каждый вечер и взаимодействие сем ‘неожиданность’ (вдруг) и ‘привычность’ (обыкновенно), также оказавшихся по соседству. В последнем случае восприятие героем всего как привычного побеждает (“деформирует”) возможное состояние неожиданности другого. Однако для более адекватной трактовки такого сложного соседства сем требуется некоторое отступление.


Наречие “вдруг” привлекало внимание исследователей (Падучева 1996, 281, Топоров 1995, 198, 214). Но принципы, регулирующие употребление этого наречия, не раскрыты в достаточной мере. Не претендуя на восстановление полноты картины, можно сказать, что два фактора способствуют идентификации “субъекта неожиданности”: характер действия (состояния), каузирующего удивление, и форма повествования об этом действии. В перволичной форме повествования субъект действия (состояния) и  каузируемый субъект совпадают (Я вдруг увидела / вспомнила, поняла, захотела, почувствовала, испугалась, упала), но ограничениями на употребление “вдруг” являются семы ‘целеполагание’ и ’контролируемость’, связанные между собой, а также форма глагольного времени :*Я вдруг помыла посуду / приготовила обед, сходила на почту, поехала на работу. Если же эти глаголы физического действия и наречие совмещаются, то “вдруг” модифицирует свое значение и смысл его сводится к тому, что ‘говорящий не собирался (или не мог) совершать означенное действие, но совершил по непонятной для себя причине’, причем вторая часть смысла более общая, чем первая. Естественно, что такое “вдруг” (маркер интроспективного модуса сознания) не может сочетаться с формами настоящего актуального этих глаголов, но может вполне сопровождать настоящее историческое, связанное с таким интроспективным состоянием сознания личности, как воспоминание. В повествовании от третьего лица проявляется такая закономерность: если действие (состояние), сопровождаемое наречием, может наблюдаться со стороны, то субъект удивления совпадает с субъектом речи при отсутствии других участников ситуации (Ее лицо вдруг искривилось; Он вдруг упал / оступился, сказал, приносит книги, делает уроки). Ограничений на форму времени глагола нет. Если же действие ненаблюдаемое (не обязательно передаваемое глаголами восприятия, как считает Е.В.Падучева), то субъект удивления совпадает с субъектом глагола (Вдруг она вспомнила / поняла, почувствовала).


В рассматриваемом фрагменте Обыкновенно она вдруг вспоминает повествователь, привыкший к описываемой ситуации и могущий предсказать ее, не может быть субъектом удивления ни по этой причине, ни по той, которая сформулирована выше (“вспомнить” — глагол ментального состояния). Вдруг — сигнал перехода повествователя на позицию персонажа (жены), но значение его состоит в передаче повествователем запрограммированности удивления персонажа  (“как бы невзначай”)  и в конечном счете введением через это слово информации о своем восприятии персонажа как неискреннего.


 Подгруппа “предсказуемость” имеет сдующий остав: непременно (уронит коробку со спичками), я уже знаю (что через час проснется швейцар), знаю заранее (о чем пойдет разговор), знакома/ы (дорога, давно надоевшие тени), представляется мне ясно (будущность), думать о том, что завтра будет то же (совершенно равнодушно думать о том, что завтра будет такая же длинная, бесцветная ночь и послезавтра), конечно (входит молодой доктор в золотых очках и, конечно, в белом галстуке). В эту же группу входит и целый фрагмент текста. Это пейзаж за окном (части 4 и 5). Взгляд наблюдателя (Н.С.) не открывает в нем ничего нового (зубцы палисадника, тощие деревца).


В парадигму “однообразия” входят и такие элементы, которые обозначают привычность действий героя, доведенных до автоматизма: по привычке (сажусь), машинально (прочел целый роман, задаю Кате вопрос). Это означает, что сознание героя отключено от окружающего мира. И мир остановился, застыл в однообразии. Остановилось время (Время идет медленно, полосы лунного света на подоконнике не меняют своего положения, точно застыли / для сравнения: Бедняги окоченели от скуки. Скучища страшная, мухи мрут — из рассказа коллеги героя). И так воспринимаемый мир не требует от героя действий, не требует внимания к себе. Во внешнем мире герой существует автоматически, по инерции. Но отсутствие внимания к миру оборачивается его непониманием, что подтверждают слова героя: Внутрення жизнь обеих (жены и дочери — Л.Ч.) ускользнула от моего наблюдения. Произошла в обеих резкая перемена, я прозевал тот долгий процесс, по которому эта перемена совершилась, и не мудрено, что я ничего не понимаю. На душе у девочки какая-то тяжесть, но я ничего не понимаю, не знаю.


Инвариантный смысл ‘однообразие’ переходит в смысл ‘непонимание’ (абсурдность мира). В тексте повести много неопределенных слов (местоимений и местоименных наречий — почему-то тяжело, какое-то предчувствие, зачем-то пошел), свидетельствующих о непонимании героем происходящего. Особое значение обретает в этой связи слово риткарт, которое Н.С. увидел в простом слове “трактир”. Как писал В.В.Виноградов, “в художественном произведении нет и во всяком случае не должно быть слов немотивированных, проходящих только как тени ненужных предметов” (Виноградов 1981, 280). В системе текста эта невинная словесная игра выглядит как расшифровка причины непонимания человеком мира. Она состоит в том, что человек простые и ясные вещи делает непонятными сам. Так, герой ропщет на глухоту мира, на то, что близкие его не понимают и не хотят ему помочь. Н.С. обращается к Кате со словами Я утопаю, бегу к тебе, прошу помощи, а ты мне: утопайте, это так и нужно, но когда близкие (Лиза, Катя) нуждались в его поддержке, он повторял одну фразу Мне самому тяжело. Он весь сосредоточен на себе (Катя: симпатична мне, ее присутствие не мешает мне сосредоточиться), на своем страхе смерти и через призму такого состояния воспринимает и своих близких, и чужих далеких (коллег, студентов).


То, что человека радует, огорчает, повергает в уныние, интересует, что представляется смешным и безобразным, более всего характеризует его сущность, но психическое состояние личности скорее создает вещи, “деформируя” их, чем отражает. Героя повергает в уныние или вызывает в нем глубокую неприязнь все: жена — старая, очень полная, неуклюжая, с тупым выражением мелочной заботы на лице, умеет улыбаться только дешевизне, дочь Лиза — нежно целует в висок и в руку, а я вздрагиваю, точно в висок жалит меня пчела; я целую пальцы Лизы...но выходит у меня совсем не то; Я холоден, как мороженое; не отказывается от дорогого удовольствия заниматься музыкой, зная, что семье нужны деньги, не перевариваю отрывистого смеха Лизы, ее манеры щурить глаза, Катя (человек, который герою как будто дорог и обращением к которому заканчивается повесть Прощай, мое сокровище!) — ленива, выражение лица холодное, безразличное; Хохот у нее какой-то странный; Две жабы (Катя и Михаил Федорович) отравляют воздух своим дыханием.  


Отношение к людям дальнего круга характеризуется также их полным неприятием (о Гнеккере, будущем зяте, — издает запах ракового супа, ненавижу и презираю, стараюсь находить в нем одни только дурные черты, о Петре Игнатьевиче, коллеге, — ненавижу беднягу, надоел). Окружающий мир воспринимается героем либо как мрачный (университетские ворота, коридоры; какой-то серый город) и убогий (ветхость университетских построек, копоть стен, чахоточные липы, редкая сирень, недостаток света, дребезжат дрянные часы), либо как скучный (диспут, письмо, обед, театр, книги) и унылый (вид ступеней, ответы собеседников). В третьей части герой признается, что вообще о людях (близких и далеких) он думает нехорошо, мелко и делает вывод: Все гадко, не для чего жить.


Психическое состояние Н.С. проявляется по-разному, но на протяжении всей повести оно преимущественно меланхолически-депрессивное. Если сравнить состояние героя повести с описанием меланхолического состояния пациента психотерапевта, то они почти дословно совпадают: “На первоначальной стадии все люди и окружающее теряют для такого пациента все свои приятные качества и все очарование. Ничто не является больше красивым и привлекательным. ...Объекты становятся безобразными, фальшивыми, деформированными (Жане 1984, 193). К тому же, как отмечает М.Мерло-Понти, меланхолия “вырывает из пребывания “здесь” (Мерло-Понти 1998, 84). Существенным симптомом меланхолии является такая подавленность состояния, которая лишает человека возможности действовать, что в полной мере относится к Н.С. Но действие — важная составляющая личности, являющаяся ее формой, а содержание личности — сознание. К герою повести в полной мере относятся слова: “Действие и сознание перестали быть двумя нераздельными аспектами единого Я” (Бахтин Н. 1995, 49).


Герой сам осознает расколотость своего “Я”, дисгармонию своей жизни: Достаточно было серьезного недуга, страха смерти, влияния обстоятельств и людей, чтобы все то, что я прежде считал своим мировоззрением и в чем видел смысл и радость своей жизни, перевернулось вверх дном и разлетелось в клочья. Несвязанность фрагментов мира между собой и с воспринимающим субъектом,  делающая мир невнятным, непонятным и даже абсурдным, имеет также свое объяснение: “Если мир распадается на части ... то это происходит потому, что чье-либо тело перестает быть познающим телом и перестает связывать все объекты в единстве собственного горизонта видения” (Мерло-Понти 1998, 72). И еще: “Смысл мы должны придать миру самостоятельно” (Мадинье 1995, 71). С невозможностью творчества, смыслопорождения как текстопорождения связывает состояние скуки, возникающее при чтении, Р.Барт: “Человек скучает, когда он не может сам производить текст, играть его, разбивать его на части, запускать его в действие” (Барт 1994, 422). Таким образом, ответственность за непонятность мира возлагается философами на индивидуальное сознание. Но кто виноват в меланхолии и что вызвало ее причины у героя? Вряд ли Чехов посвятил свою повесть только описанию состояния сознания* (и психики в целом) почетного профессора, меланхолия которого видна невооруженным глазом и лежит на поверхности текста. Его интересовало другое — причина такого состояния, причина распада неординарной личности, опустошения “Я”.   

Современные Чехову критики*( видели истоки пессимизма, воспроизведенного писателем как состояние души русского интеллигента, в отсутствии у героя “общей идеи, или бога живого человека”, к чему герой пришел сам (глава 6). Но что такое “общая идея” и какой она должна быть для всякого “живого человека” и в том числе для такого, у которого непростые отношения с богом? Повесть дает ответ и на этот вопрос, однако ответ этот присутствует в тексте в неявном виде. Есть в повести персонаж, роль которого в системе персонажей и по отношению к главному герою представляется особой. Это щвейцар Николай. Рассказывая о нем, профессор подчеркивает, что Николай — хранитель университетских преданий, помнит все, а так помнить может только тот, кто любит (в начале повести герой жалуется на то, что он стал плохо помнить). Он любит науку, ученых, студентов.


Имена профессора и швейцара совпадают, но “громкое” имя профессора естественно сопровождать отчеством, а простое имя обыкновенного швейцара равно самому себе. Совпадение имен представляется не случайным, доказательством чего служит признание Н.С.: Я хочу, чтобы наши жены, дети, друзья, ученики любили в нас не имя, не фирму и не ярлык, а обыкновенных людей. Сказать, что профессор совсем ничего и никого не любит, неверно. Он любит науку (наука — самое важное, самое прекрасное и нужное в жизни человека, она всегда была и будет высшим проявлением любви, ею одною человек победит природу и себя), его судьбы костного мозга интересуют больше, чем конечная цель мироздания. Но этой любви, как показала жизнь профессора, недостаточно, чтобы сохранить гармонию в душе и предотвратить разлад с миром и с самим собой. Нужна любовь к людям и не к людям вообще, а к тем, с которыми тебя сталкивает жизнь, нужна любовь к людям как условие экзистенции: “некто есть лишь в той мере, в какой он любит” (Мадинье 1995, 95). Меланхолии как причине деформации мира противостоит любовь, поскольку она “порождает особенные существа, которым она придает бесконечную ценность” (Мадинье 1995, 77).


Логика повести становится ясной: герой потерял связь с первым кругом мира (близкими), потому что он потерял любовь к ним, потеряв любовь, он потерял их как ценность и, следовательно, утратил интерес к ним. Это состояние распространяется, как концентрические круги, и охватывает все новые объекты. Анатомия меланхолии русского интеллигента, как она представлена в тексте повести “Скучная история”, выглядит так: все привычно (нет удивления, есть скука) — сигнал отсутствия интереса, нет интереса — сигнал отсутствия любви, нет любви (или заботы о других, т. е. действий) — причина одиночества, отсутствия связи с другими, одиночество — причина ощущения расколотости мира и его бессмысленности, восприятие всего сущего как бессмысленного порождает ощущение бессмысленности существования. Для восстановления только одного, но необходимого звена этой цепочки и потребовалось изучение “смысловых пересечений в разных плоскостях”, так как “грани между отдельными частями литературного произведения не привносятся извне, а понимаются из самого единства целого” (Виноградов 1981, 278).        


2.3.Особую проблему составляет заглавие повести. Функция заглавия как самостоятельной структурной единицы, не всегда находящейся в прозрачных отношениях с текстом*, изучена, по мнению Р.Барта, недостаточно, “по крайней мере в рамках структурного анализа” (Барт 1994, 431). Из предлагаемых Ю.М.Лотманом моделей отношения заглавия к тексту (“два самостоятельных текста, расположенных на разных уровнях иерархии “текст-метатекст” и “два подтекста единого текста” — Лотман 1997, 205) первая представляется более адекватной соотношению заглавия и текста повести “Скучная история”.     

Восприятие любого слова текста обусловлено его двойной реляцией: внутритекстовой и внетекстовой, причем последняя оказывается естественным языковым фоном первой. Соотнесение любого текста “с системой конвенций, владение которыми составляет необходимое условие общения между членами данного общества” (Гаспаров 1994, 274), является для читателя (адресата) процессом автоматическим и бессознательным. Осознание роли прилагательного “скучный”, включенного в заглавие повести, расширяет возможности ее понимания. В сочетании со словом “история” это прилагательное может реализовать только второе словарное значение ‘наводящий скуку, неинтересный’. А.Н.Плещеев был первым, кто, приняв повесть, возражал против ее заглавия, могущего, по его мнению, дать “повод к дешевому остроумию рецензентов”*. 
Желание писателя привлечь внимание к своему произведению должно было побудить А.П.Чехова дать повести другое название. Но именно окончательное название повести усиливает напряжение между текстом и названием, выполняющим функцию метатекста. Автором записок является профессор, а голос автора повести звучит в ее названии. Автор повести — это человек, в руки которого попали записки профессора. Прочитав эти записки, он оценил историю профессора, его душевные муки как дело привычное, банальное и потому неинтересное. В результате трагедия одного русского интеллигента получила не только значение типического, общего в индивидуальном, но и авторскую оценку ситуации как обыденной и повсеместной.   


3.Разумеется, не всякое понимание художественного текста, как и не всякое понимание действительности, принявшее вид текста, имеет ценность для культуры в целом. Однако повторяющееся обращение к тексту (восприятие его читателями) является непременным условием, обеспечивающим его жизнь и создающим его историю. При этом понимание текста художественного произведения читателем прямо пропорционально его креативной активности. Как писал А.А.Потебня, “мы можем понимать поэтическое (resp. художественное — Л.Ч.) произведение настолько, насколько мы участвуем в его создании” (Потебня 1976, 543).


Для построения теории понимания художественного текста важным является, с одной стороны, соблюдение герметичности текста, т. е. запрет на привнесение в текст тех смыслов, которые являются результатом не мотивированных единицами текста ассоциаций, с другой — признание текста самодостаточным квантом дискурса. Вопреки авторитетному утверждению, что для правильного понимания художественного текста необходима реконструкция “внетекстовой реальности”* (действительности, литературных норм, традиции, представлений), т. е. той эпохи, которая породила текст, вполне оправданным представляется моделирование восприятия произведения искусства обыденным сознанием, находящимся вне поля действия научного критерия правильности, значимость которого и в научной сфере не абсолютна, а относительна. Так что дешифровка текста как принцип научного подхода к объекту анализа сосуществует с его интерпретацией читателем, подобно тому, как в культуре наряду с научной картиной мира существует и наивная, обыденная, которая не оценивается с позиций правильности, а описывается в режиме констатации. Для научного понимания и осознания художественного произведения внетекстовая реальность как современный произведению культурный контекст необходима. Обыденное понимание осуществляется на фоне внетекстовой реальности, современной читателю. Б.М.Гаспаров сформулировал предпосылки для разграничения научного и обыденного восприятия текста, которое можно осуществить на базе введенного им понятия “условия существования текста”*( .


Изучение восприятия художественного текста обыденным сознанием и моделирование этого восприятия составляют вполне самостоятельный и вполне научный объект исследовательского интереса, совпадающего с целями и задачами филологии. Филологический подход к тексту раскрывает предлагаемая Г.А.Золотовой стратегия его изучения: “поиски пути к смыслу текста как целого через воплощающие его структуры” (Золотова 1998, 21). Тактики описания текста и результаты этого описания у разных исследователей, естественно, не совпадают. Но именно их несовпадение в рамках единой стратегии позволяет моделировать смысловую структуру сложного целого, максимально приближаясь к адекватному ее воссозданию.


Текстовые парадигмы представляют собой минимальные внутритекстовые структуры, расчленяющие континуальное пространство художественного текста и раскрывающие возможные аспекты его понимания. Предложенный подход к анализу художественного текста дает возможность моделирования его понимания не научным (литературоведческим), а обыденным сознанием, носителем которого является любой потенциальный читатель, с позиций своего времени и своего опыта прочитывающий произведение, имеющее свою историю в культуре народа и человечества.

ЛИТЕРАТУРА

Апресян Ю.Д. Избранные труды. Т. 1. М., 1995.

Барт Р. Избранные работы. Семиотика. Поэтика. М., 1994.

Бахтин Н.М. Из жизни идей. М., 1995.

Виноградов В.В. Проблемы русской стилистики. М., 1981.

Гальперин И.Р. О понятии “текст” // Вопросы языкознания. 1974 № 6.

Гаспаров Б.М. Литературные лейтмотивы. М., 1994.

Жане П. Страх действия как существенный элемент меланхолии // Психология эмоций. М., 1984.

Звегинцев В.А. О цельнооформленности единиц текста // Известия АН СССР. СЛЯ. 1980. Т. 39, № 1. 

Золотова Г.А., Онипенко Н.К., Сидорова М.Ю. Коммуникативная грамматика русского языка. М., 1998.

Кожевникова Н.А. Типы повествования в русской литературе Х1Х-ХХ вв.М.,1994.

Кривоносов А.Т. “Текст” и логика // Вопросы языкознания. 1984 № 3.

Левин Ю.И. Избранные труды. М., 1998.

Лосский Н.О. Чувственная, интеллектуальная и мистическая интуиция. М., 1995.

Лотман Ю.М. Текст как динамическая система // Структура текста-81. М., 1981.

Лотман Ю.М. Семиотика культуры и понятие текста // Русская словесность. М., 1997.

Мамардашвили М.К., Пятигорский А.М. Символ и сознание. М., 1997.

Мадинье Габриэль. Сознание и любовь. М., 1995.

Мельчук И.А., Жолковский А.К. Толково-комбинаторный словарь современного русского языка. Вена, 1984.

Мерло-Понти М. Пространство // Интенциональность и текстуальность. Томск, 1998.

Падучева Е.В. Говорящий: субъект речи и субъект сознания // Логический анализ языка. Культурные концепты. М., 1991.

Падучева Е.В. Семантические исследования М., 1996.

Потебня А.А. Эстетика и поэтика. М, 1976.

Ревзин И.И. Современная структурная лингвистика. М., 1977.

Степанов Г.В. О границах лингвистического и литературоведческого анализа художественного текста // Известия АН СССР. СЛЯ. 1980. Т. 39, № 3.

Тодоров Ц. Грамматика повествовательного текста // Новое в зарубежной лингвистике. Вып. У111. М., 1978.

Топоров В.Н. Миф. Ритуал. Символ. Образ. М., 1995.

Чернейко Л.О. Гипертекст как лингвистическая модель художественного текста//Структура и семантика художественного текста. М., 1999.

Чудаков А. Слово — вещь — мир. М., 1992.

Юнг К.Г. Психологические типы. М, 1992.

* Формула неаддитивности: смысл А + смысл В =/= смысл (А + В) (Ревзин 1977, 233). Цельнооформленность как параметр текста связывается В.А.Звегинцевым с “возможным миром” (“сферой понимания”), воплощенным в том или ином тексте (Звегинцев 1980). 


( Семантическому синтезу и анализу посвящена разработка модели “Смысл=Текст”. О ее истории (Апресян 1995).


*( Ср., напр., узкое понимание текста (Гальперин 1974, 72), более широкое (Левин 1998, 435).


* Подробнее об этом: Чернейко Л.О. Гипертекст как лингвистическая модель художественного текста // Структура и семантика художественного текста. М., 1999.


( Интенциональность сознания не позволяет принять безоговорочно предлагаемое Е.В.Падучевой  разграничение субъекта речи и субъекта сознания как разных функций говорящего (Падучева 1991) даже для нарративного режима, не говоря уже о речевом, по той причине, что в говорящем (в норме) всегда присутствует сознание. Правда, сознание не предполагает обязательного речевого воплощения. Оно проявляется и в молчании.


*( Подробне об этом: Чернейко Л.О. Зрение и знание наблюдателя в пейзажных фрагментах текста (в печати).


*(( Термины восходят к обозначению К.Г.Юнгом двух различных психологических типов: тип экстраверсии и тип интроверсии (Юнг 1992). 


* Цит. по: Чехов А.П. Полное собрание сочинений и писем в 30 томах. Т. 7. М., 1977 (далее: Чехов. ПСС. Т. 7). Курсивом набраны дословные выдержки из текста. Члены парадигм набраны также курсивом, а контексты, из которых они извлечены, даны в скобках.


* Критики высоко оценивали повесть и за “новизну мотива”, “отсутствия шаблонной фабулы”, и за “серьезность и глубину содержания”, его “жизненность”, и за местерство (“патологическое исследование в беллетристической форме, искусно написанное”) (Чехов. ПСС. Т. 7. Сс.672-679). 


*( См.: Чехов. ПСС. Т. 7. Сс. 670-679.


* Ср.: “Каждое заглавие в конечном счете загадка” (Кожевникова 1994, 317).


* Чехов ПСС. Т. 7. С. 673.


* Терминологическое сочетание Ю.М.Лотмана. Ср. также:“Восприятие текста, оторванного от его внетекстового “фона”, невозможно” (Лотман  1997, 211). 


*( Ср.: “Попадая из смысловой среды автора в смысловую среду каждого нового адресата, текст всякий раз меняет условия своего существования. Даже если адресат стремится восстановить изначальные условия бытования текста и соответствующим образом построить свое восприятие — эта реконструкция представляет собой продукт собственного опыта адресата и неизбежно создает для текста новую смысловую среду” (Гаспаров 1994, 275).








