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Введение

Настоящее диссертационное исследование посвящено рассмотрению особенностей категоризации пространства в поэтическом творчестве И. Анненского. 

Языковое выражение пространственных отношений было исследовано во многих работах (Ю. Д. Апресян, Т. В. Булыгина и А. Д. Шмелев, М. В. Всеволодова, Е. Ю. Владимирский, В. Г. Гак, Е. С. Кубрякова, О. Н. Селиверстова, Е. С. Яковлева и др.), посвященных разным аспектам изучения лексических и грамматических способов номинации пространства и пространственных отношений. 

Литературно-художественное пространство также основательно изучено. С одной стороны, оно рассматривается как одна из категорий текста, в этом случае главным в его исследовании является определение и классификация различных типов пространства (работы Л. Г. Бабенко, М. М. Бахтина, И. Р. Гальперина, Д. С. Лихачева, Ю. М. Лотмана, Л. А. Ноздриной, В. Н. Топорова, Б. А. Успенского и др.). С другой стороны, литературно-художественное пространство исследуется в отдельном произведении или произведениях одного автора с целью выявления особенностей репрезентации этой категории (М. В. Гаврилова, Ю. Д. Коваленко, Т. В. Луппова, Л. Г. Панова, В. Ю. Прокофьева, Н. Е. Разумова и др.). При воссоздании индивидуально-авторской картины мира анализируется пространственная картина мира, которая отражает совокупный опыт автора, его представления о мире, а также имеет явное выражение в пространственной организации текста. При таком подходе художественное пространство выступает как структурная модель, передающая мир, воспринятый и переосмысленный художественным сознанием. 

Активно разрабатываемый в последнее время когнитивный подход к языковым единицам (Н. Н. Болдырев, А. Вежбицка, Т. А. ван Дейк, В З. Демьянков, М. Джонсон, Е. С. Кубрякова, Дж. Лакофф, Ю. С. Степанов, А. П. Чудинов, Ч. Филмор и др.) устанавливает связь языка и когнитивной деятельности субъекта, которая проявляется, в частности, в особенностях восприятия и выражения пространственных отношений (А. В. Кравченко, Р. Лангакер, Е. В. Рахилина, Л. Талми).

Языковые средства разных уровней в процессе функционирования в тексте создают определенную художественную реальность, непосредственно связанную с категорией пространства. Итогом этого процесса становится индивидуально-авторская пространственная картина мира.

Таким образом, актуальность предпринятого в настоящей работе исследования обусловлена важностью антропоцентрического подхода к исследованию художественного текста, вниманием современных лингвистических исследований к языковой личности, возросшим интересом к концепту​альной и языковой картинам мира; в работе рассматривается не тот или иной конкретный аспект пространственности (восприятие пространства, расположение в пространстве и др.), а их единство, поэтому понятие «пространство» по своей семантике совпадает с понятием «мир». 

Цель диссертации — рассмотреть процесс категоризации пространства в поэтическом тексте и выявить с опорой на языковой материал внутренние закономерности моделирования пространства как фрагмента концептуальной поэтической картины мира И. Анненского. Достижение этой цели предполагает решение ряда задач:

— выявить и обобщить особенности идиостиля И. Анненского в результате изучения работ, посвященных творчеству этого поэта;

— систематизировать классификации текстовой категории художественного пространства и существующие подходы к описанию языковых средств выражения пространственных отношений;

— выявить корпус номинаций пространства, провести парадигматический, синтагматический и текстовой анализ пространственных маркеров в поэзии И. Анненского;

— разработать модель описания пространственного образа;

— выявить и проанализировать пространственные образы, функционирующие в поэзии И. Анненского;

— реконструировать отдельные фрагменты концептуальной картины мира поэта в виде пространственных схем, определить особенности представления пространства в идиостиле И. Анненского.

Предмет исследования — особенности категоризации пространства в поэтическом мире И. Анненского, объективированные в лексической структуре текстов, формирующих пространственный фрагмент индивидуально-авторской картины мира.

Объектом исследования является лексическая организация текстовых фрагментов, участвующих в формировании образа пространства в поэзии И. Анненского. 

Материалом исследования послужили поэтические тексты И. Анненского, входящие в его сборники «Тихие песни» (1904), «Кипарисовый ларец» (1910), а также стихотворения, не вошедшие в сборники, надписи на книгах и шуточные стихи. Таким образом, в картотеку вошли текстовые фрагменты из 246 поэтических текстов, представляющих собой всю совокупность текстов И. Анненского. За пределами данной работы остались переводные тексты, являющиеся переосмыслением «чужих» картин мира (третичная концептуализация), а также стихотворения в прозе, так как они представляют собой особый жанр, строящийся на отличных от стихотворного текста основаниях и использующий иные средства выражения концептуальной картины мира.

В зависимости от решения конкретных задач в процессе работы исполь​зовалась совокупность методов и приемов, ориентированных на анализ лексического уровня художественного текста: компонентный анализ, контекстологический анализ, метод интерпретации художественного текста. Посредством данных методов устанавливаются семантические оттенки значения, определяются контекстуальное и словарное значения лексем, обобщается и конкретизируется функциональное значение слова. 

Научная новизна диссертации обусловлена прежде всего аспектом рассмотрения материала, поскольку категория художественного пространства применительно к текстам И. Анненского ранее не рассматривалась в лингвистических работах и не описывалась с точки зрения процессов категоризации и концептуализации мира. Настоящее исследование представляет собой первый опыт описания пространства как компонента поэтической картины мира И. Анненского.

Разработанная модель описания пространственного образа как ключа к интерпретации отдельного текста, к выявлению связи между «миром вещей» и «миром идей», а также к реконструкции пространственного фрагмента картины мира поэта отличается новизной.

Теоретическая значимость исследования. Материалы диссертации вводят в научный обиход понятие пространственного образа и модель его анализа, позволяющую выявить связь между пространственными образами и эмотивным пространством поэтического текста, реконструировать индивидуально-авторскую картину мира, а также выявить разнообразные способы выражения семантики пространства.

Практическая ценность обусловливается возможностью использования результатов исследования при дальнейшей разработке проблем лингвистического анализа текста, в практике научных изысканий в области лингвистики текста и в практике преподавания данных дисциплин в рамках специальности «Русский язык». Материалы и выводы данного исследования могут быть использованы при изучении функционирования слова в художественном тексте, а также при изучении проблем соотношения текста и художественного сознания.

Полученные результаты могут быть использованы при разработке лекций и практических занятий по курсу «Современный русский язык» (раздел «Лексикология»), «Лингвистический анализ текста», при проведении спецсеминаров и спецкур​сов по лексике и семантике, а также при соз​дании идеографического и ассоциативного словарей, словаря идиостиля писа​теля.

Апробация работы. Диссертация обсуждалась на кафедре современного русского языка Уральского государственного университета им. А. М. Горького.

Основные теоретические положения и практические результаты докладывались автором на региональных и международных конференциях в Москве (2004), в Санкт-Петербурге (2004), в Екатеринбурге (1999, 2000, 2004, 2005). По теме диссертации опубликовано 7 научных работ (3 статьи и 4 тезисов выступлений на научных конференциях). Результаты парадигматического анализа лексики, участвующей в создании пространственного образа, отражены в словарных материалах (Большой толковый словарь русских существительных: Идеографическое описание. Синонимы. Антонимы / Под ред. проф. Л. Г. Бабенко. М.: АСТ-ПРЕСС КНИГА, 2005; сферы «Неживая природа», «Растение», «Быт», «Пространство»).

Положения, выносимые на защиту:

1. Описание и реконструкция пространственного фрагмента индивидуально-авторской картины мира И. Анненского осуществляется с опорой на понятие «пространственный образ». Пространственный образ, будучи фрагментом целостного литературно-художественного пространства, является денотативно соотнесенным с определенным фрагментом реального мира, который в результате категоризации творческим сознанием приобретает определенные, устойчивые в рамках идиостиля поэта перцептивные и эмотивные характеристики.

2. Пространственные образы в художественном мире И. Анненского в своей совокупности предстают в следующих оппозитивных параметрах:
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	Поезд
	Комната
	
	Парк,

Сад
	Город
	Лес,

Поле
	Небо


Ключевыми пространственными образами в поэзии И. Анненского являются: Поезд, Комната, Сад и Небо.

3. При описании пространственного образа значимыми критериями (помимо изначальной типологической характеристики пространства, традиционно задаваемой оппозициями: вертикальное / горизонтальное, открытое / закрытое, точечное / линеарное, плоскостное / объемное и т. д.) являются Субъект, Объект(ы) восприятия и сам процесс Восприятия. Восприятие мира в поэзии И. Анненского характеризуется как комплексное, т. к. совмещает в себе восприятие физическое (зрительное, слуховое, обонятельное, тактильное) и психологическое (ментальное и эмоциональное). При физическом восприятии доминирующими характеристиками пространства являются расположение по оси близко — далеко, цвет и освещенность пространства и его предметных заполнителей, плотность пространства вокруг лирического субъекта и между субъектом и воспринимаемыми объектами (схема «преграда»), динамичность / статичность как пространства, так и объектов внутри него. 

4. Особое место в системе пространственных образов, функционирующих в поэзии И. Анненского, занимает образ Сад. Этот образ выступает связующим звеном между всеми типами пространства: замкнутым (предметным), открытым (природным), ирреальным и пространством неба. 

5. Процесс восприятия пространства лирическими субъектом представляется следующим образом. 

Лирический субъект, четко ощущающий разделение внутреннего мира на «Я» и «Не-Я» и испытывающий постоянную муку и тоску, находясь в замкнутом пространстве, воспринимает пространство неба, небесные объекты, а также их движение к горизонту и пространство сада через различные преграды. Реальное пространство, окружающее субъекта, воспринимается как наполненное предметными деталями (преимущественно источники света или источники звука). Сама комната воспринимается как находящаяся на грани двух миров: реального (вещного) и ирреального (постоянно ощущаемого рядом и обостренно воспринимаемого при нахождении субъекта в состоянии сна или бреда). 

При нахождении в открытом пространстве лирический субъект воспринимает мир по оси вверх (пространство неба со всеми объектами), вниз (пространство ниже уровня земли) и по горизонтали вперед (протяженное пространство, заканчивающееся горизонтом, который является зоной, перемещаясь в которую небесные объекты рождают оптические явления, становящиеся в мире И. Анненского знаком времени). Находясь в реальном пространстве сада, лирический субъект испытывает эмоции тоски и муки относительно пространства неба и ирреального пространства, связанного с образами тени. На стыке реальности и инобытия происходит свидание лирического героя и его возлюбленной, связанное с эмоцией любви.

6. Концептуальная схема «преграда» в поэзии И. Анненского представлена следующими типами:

— предметная преграда, связанная с образом окна, поддерживающим ключевое для творчества поэта противопоставление открытых / закрытых пространств и являющимся наряду с порогом зоной столкновения и перехода одного типа пространства в другой;

— совокупность объектов, сконцентрированных в некотором количестве и тем самым затрудняющих восприятие; для этого типа преграды значимым является пространственный рисунок, форма объектов и их совокупности;

— непредметная преграда, связанная с особыми состояниями атмосферы:

— преграды, связанные с уплотнением воздушного пространства, оптическими явлениями, нарушающими видимость и обусловленными наличием в воздухе каких‑л. мелких частиц;

— преграды, нарушающие видимость вследствие отсутствия света. 

Структура работы. Диссертационное исследование состоит из введения, двух глав, заключения и библиографического списка. В первой главе рассматривается идейно-художественное своеобразие лирики И. Анненского, основные подходы к осмыслению пространства как текстовой категории, особенности представления пространственных отношений в языке и тексте, а также проблемы категоризации и концептуализации действительности при помощи языковых средств. Вторая глава посвящена рассмотрению лексики с пространственным значением, которая в художественном тексте маркирует горизонтально и вертикально ориентированные пространства, выделению особенностей данных пространств в поэтической картине мира И. Анненского и описанию пространственных образов, функционирующих в рассматриваемых текстах. В заключении обобщаются результаты исследования, делаются выводы относительно специфики категоризации пространства в поэтическом мире И. Анненского.

Глава 1. Теоретические предпосылки исследования

Цель данной главы — рассмотреть ключевые проблемы, возникающие при исследовании творчества И. Анненского, выделить существующие точки зрения на описание пространства как категории языка и текста, выявить природу процессов категоризации и концептуализации, а также роль восприятия в формировании языковой картины мира.

§ 1. Аспекты изучения поэзии И. Анненского

Творчество Иннокентия Анненского, одного из самых загадочных явлений в русской литературе рубежа XIX–XX в., является предметом рассмотрения нескольких монографических (Федоров 1984; Tucker 1989; Беренштейн 1992; Кихней, Ткачева 1999; Петрова 2002) и диссертационных исследований (Тростников 1990; Тарасова 1994; Фролова 1995; Ткачева 1999; Налегач 2000), в остальных случаях поэзия И. Анненского рассматривается в статьях (как правило, анализу подвергается один текст или мотив: например, Лекманов 2001, Шестакова 2005), привлекается с целью сравнительного анализа при сопоставлении с идиостилями других поэтов (например, Некрасова 1991) или рассматривается в составе литературной парадигмы начала ХХ в. (Барковская 1993, 1996).

Для настоящего диссертационного исследования необходимым видится рассмотрение следующих аспектов изучения творчества И. Анненского:

— проблемы определения художественного метода И. Анненского;

— темы и мотивы поэзии И. Анненского;

— лирический герой в поэзии И. Анненского;

— истоки мировоззрения и особенностей творчества И. Анненского;

— композиция книги «Кипарисовый ларец»;

— язык поэта.

Одной из проблем, занимающей исследователей, является проблема определения природы поэтического творчества И. Анненского, отнесения его к тому или иному течению внутри Серебряного века (А. Пайман, Г. В. Петрова, А. В. Федоров) и, как следствие, проблема определения его художественного метода. Первый сборник И. Анненского «Тихие песни» был создан в русле символистской эстетики, но вторая, посмертно изданная книга «Кипарисовый ларец», традиционно рассматривается как акмеистическая. Именно непохожесть двух сборников и породила множественность интерпретаций и дала возможность критикам (преимущественно поэтам или культурным деятелям, знавшим И. Анненского лично) и литературоведам соотносить его творчество с оформившимися позднее символизмом или акмеизмом. 

Первый сборник — «Тихие песни», опубликованный в 1904 году под псевдонимом «Ник. Т-о», который был удостоен положительных отзывов А. Блока и В. Брюсова, не вызвал особого резонанса в литературной среде, но приблизил И. Анненского к кругу символистов. Однако первоначальные рецензии на книгу были не столь лестными, так как сборник не соотносился с личностью автора, уже имевшего заслуженную репутацию классициста, знатока древних языков и литературы, переводчика
. А. Блок первоначально указал, что «легко и совсем пропустить эту книгу», но позже в личном письме сообщил, что при чтении «часть души осталась» в «Тихих песнях» (цит. по: Пайман 2002: 304). В более поздних рецензиях, уже после выхода второго сборника И. Анненского, появляются статьи поэтов-современников (В. Брюсов, Вяч. Иванов, М. Волошина), в которых авторы отмечают близость Анненского к французскому (А. Рембо и С. Малларме) и русскому символизму (К. Случевский, К. Фофанов, В. Соловьев) из-за декадентской направленности лирики и возраста поэта, который соотносился с литераторами, имевшими непосредственное влияние на это течение. 

С. Городецкий в статье «Формотворчество», отмечая появление в 10-х годах ХХ века новых тенденций в развитии русской поэзии, разрушающих символистское мифотворчество, одним из первых связал их со вторым сборником Анненского, вышедшим уже посмертно — «Кипарисовым ларцом»: «Наверное, ‘Кипарисовый ларец’ откроет нам новые изломы формотворчества...» (Городецкий 1909: 56–57, цит. по: Петрова 2002: 4). Н. Гумилев и А. Ахматова признавали Анненского учителем, Ахматова также утверждала, что «дело Анненского ожило со страшной силой в следующем поколении», называя при этом Б. Пастернака, В. Хлебникова, В. Маяковского, О. Мандельштама.

Итак, можно заключить, что И. Анненского исследователи относят к декадентам (Вяч. Иванов, М. Волошин, А. Пайман), отмечают только черты декадентской поэтики (А. В. Федоров), часть исследователей относит его к символистам (Н. Гумилев, Вяч. Иванов, А. Пайман, В. Сечкарев), а некоторые исследователи выделяют черты творческого метода, которые не позволяют отнести И. Анненского ни к одному из сложившихся направлений (Л. Я. Гинзбург, И. Подольская, А. В. Федоров).

Дискуссионным является и вопрос о творческом методе И. Анненского. Вяч. Иванов охарактеризовал метод поэта как ассоциативный символизм (Иванов 1994: 170), противоположной точки зрения придерживается Л. Я. Гинзбург, которая, пытаясь объяснить популярность Анненского в 10-х годах ХХ столетия, отмечала: «Постсимволистской поэзии понадобился тогда Анненский с его психологизмом и новым пониманием позиции поэта», когда потребовалось «преодолеть символистское развеществление» (Гинзбург 1997: 302). Как следствие, исследовательница называет метод поэта «психологическим символизмом», указывая также, что вещи и предметы, окружающие лирического субъекта, замещают символически человека (Гинзбург 1997). 

Развивая мысль Л. Я. Гинзбург, Е. П. Беренштейн указывает, что «вещи в произведениях Анненского как бы уподобляются страдающей личности, в отличие от которой, однако, они не обладают волей к сопротивлению… Диалектика предметно-чувственной конкретности и символической всеобщности — чрезвычайно характерная черта творческого метода Анненского, иногда обогащаемая приемом условного отвлечения авторского ‘я’» (Беренштейн 1992: 7). Таким образом, исследователь отмечает не только связь между лирическим героем и миром вокруг него, но и особенность метода поэта, совмещающего черты символизма (всеобщность) и акмеизма (предметно-чувственная конкретность).

С. Карлинский в статье «Вещественность Анненского» пишет: «Анненский как никто умеет передать, отразить настроение, состояние, душевную атмосферу человека именно при помощи хорошо схваченной детали, переданной с предельной четкостью, осязательностью, иногда такая деталь становится у него как бы самоценною» (Карлинский 1966: 73), т. е. отмечает важность не самой вещи, а некой вещественной детали как способа показать внутренне состояние человека, в этом случае деталь становится психологической. Сходную мысль выражает Г. В. Петрова, которая полагает, что вещи в мире И. Анненского являются «его [человека] спутниками и соучастниками разыгрывающейся мировой трагедии» (Петрова 2002: 98), вещь перестает функционировать сама по себе, она включается в общую, мировую структуру. 

Особую роль вещи в мире поэта отмечают и другие исследователи. Так, анализируя поэтику И. Анненского, В. С. Баевский  пишет о стиле Анненского, что его «можно назвать импрессионистичным. Он направлен на то, чтобы передать мгновенное впечатление, уловить мимолетные ассоциации, из которых и состоит, по мнению поэта, жизнь человеческого духа. <…> Задача поэта — не повествовать, не описывать, а, прежде всего, внушать» (Баевский 2006: 43). Исследователь обобщает, говоря о стиле поэта, особенности его лирики: декадентское мироощущение (т. е. связь с символизмом), ассоциативность (см. мнение Вяч. Иванова), призрачность деталей (вещь отмечается в связи с общим ощущением неясности, туманности). 

Мир вещей, пространство связывается исследователями с идеей времени. Так, И. П. Смирнов, рассматривая особенности поэтического мира И. Анненского, отмечал изменение «моделирующей способности» «временного кода»: «Мир Анненского принципиально синхронен и подытожен, сосредоточен на интервале настоящего, на действии с завершением» (Смирнов 2001: 82). Однако «топологические смыслы также были подавлены понятиями из области предметно-физической реальности», а модель мира формировалась косвенным путем (там же: 84). Исследователь отмечает, что «мир Анненского не просто предметен, но рассечен на детали предметов, составлен из механических частей, и даже если одно целое отлично от другого, то их детали взаимоподобны: универсум выстроен из некоторых общих для всех его областей элементов» (там же: 85). Важно то, что в мир лирического «я» в поэзии И. Анненского принципиально противопоставлен миру инобытия, который «изображается по преимуществу в субстанциональном ключе; он обнаруживает себя не только в особых свойствах объектов, но и в особых предметах — материальных носителях инобытия, которые обладают повышенной ценностью среди бытовых вещей» (там же: 87). Таким образом, исследователь маркирует идею двух миров в рамках восприятия лирического субъекта, однако «здесь» и «там» близки в своей тотальной предметности. И, наконец, ученый отмечает «изоморфизм между данными предметного мира и психической реальностью» (там же: 86), которая и включает в себя «другой мир», т. е. лирический герой включен в мир инобытия, который, в свою очередь, изоморфен миру вещей. У Анненского «мир идей» становится имманентной составляющей самого человека, которая пробуждается под воздействием предметной действительности (см. об этом также Петрова 2002).

Проблема творческого метода И. Анненского связана и с особенностями решения традиционных для лирики тем и мотивов (жизнь–смерть, любовь, двойничество и др.). Такой объект исследования, с одной стороны, позволяет выявить особенности индивидуально-авторской интерпретации этих тем, с другой — проследить связь с тем или иным поэтическим течением, творческим методом.

А. В. Федоров отмечал важность темы смерти для поэта, но указывал, что «теме смерти в творчестве И. Анненского принадлежит определенное — и немалое — место (как и в целом в мировой и русской поэзии), но этой темой ее содержание отнюдь не исчерпывается, она не занимает в ней и доминирующего положения и не может служить показателем своеобразия этой лирики, богатой и сложной по внутреннему содержанию, полной раздумий не столько о смерти, сколько о смысле жизни, о жизни человеческой души со всеми ее противоречиями» (Федоров 1984: 95), т. е. в поэтическом мире И. Анненского жизнь и смерть изначально сопряжены, но поэт концентрируется на жизни как многоплановом и интересном процессе. Г. В. Петрова отмечает, что в сборнике «Кипарисовый ларец» «стихия жизни в целом осознается поэтом как процесс бесконечного превращения <…>, в котором происходит неизбежное разрушение организующих связей мира, превращающегося в сознании художника в мерзкий хаос, в кошмар, в котором профанации подвержена красота-истина, оказывающаяся «смешной и лишней». В этот бесцельный поток бытия, «подневольно» вовлечен и человек, чье сердце — лишь «счетчик муки» <…>. Жизнь под маской «сиреневой мглы» то коварно заманивает человека к смерти, «туда», «где над омутом синеет тонкий лед» («Сиреневая мгла»), то обернется «яркой чарой», захватит сердце человека и опустошит его» (Петрова 2002: 94–95). Далее исследователь отмечает, «что в структуре «Кипарисового ларца» <…> растворена идея движения жизни человека к смерти, и это, с одной стороны, действительно, «драма умирания». Но в этом процессе «умирания» происходит и постоянное становление, формирование мысли, сознания, которые не только не «умирают», а, наоборот, в каждом столкновении с действительностью и «сопротивлении» ей пополняются и ширятся, обретают качественно новое содержание» (там же: 96). Жизнь и смерть связаны посредством человека, который становится своего рода знаком, проявлением жизни, однако исследователь отмечает и определенную безвольность человека, изначальную определенность его судьбы, когда он становится «игрушкой» в руках и жизни, и смерти, а сама жизнь в этом случае становится «дорогой» к смерти.

Ряд исследователей рассматривает тему смерти в связи с философией и эстетикой символизма. Так, Н. Н. Ткачева, изучая в кандидатской диссертации миропонимание и поэтику И. Анненского, также указывает, что «в онтологической концепции Анненского бинарная оппозиция символисткого двоемирия сохраняется, но дополняется инвариантной схемой, в которой место платоновско-соловьевской «чистой идеи» занимает смерть» (Ткачева 1999: 20), а частотной ситуацией становится переход «между днем и ночью, что в конечном итоге выливается в состояние между жизнью и смертью» (там же: 28). Тема смерти, тесно связанная с мотивом старости и увядания, сопряжена с темой тоски и дает новый ракурс при рассмотрении проблем взаимоотношения героя и мира. Вся жизнь, которую лирический герой очень любит и которой жаждет, предстает для него как мука и тоска, прежде всего вызванная ощущением уже «прожитой» жизни и отсутствием веры в жизнь после смерти. Но при этом единственный выход из-под власти страха смерти видится герою в следующем: поэту дороги любые проявления жизни, он «противопоставляет смерти жизнь во всех ее проявлениях, желание бытийствовать, а страх смерти преодолевается наслаждением от процесса бытия» (там же: 34). Традиционная для символизма оппозиция «бытие / инобытие» как знак постоянного двоемирия трансформируется именно в оппозицию жизнь — смерть. Сама проблема смерти трактуется в поэзии И. Анненского следующим образом: «Присутствие смерти — та непреложная координата существования, которая коррегирует жизнь, любовь, красоту, творчество — все то, что в художественном мире И. Анненского представляет вечные ценности. Жизнь проходит под знаком смерти, поэтому, с одной стороны, она бессмысленна, а с другой стороны — прекрасна» (там же: 64).

При рассмотрении темы смерти В. Д. Цыбин, продолжая мысль о сопряженности с темой жизни, отмечает свойственное для поэзии И. Анненского отношение «к смерти как к жизни в образе тени и призрака», возводимое к античности, «к эстетике смерти древности» (Цыбин 1981: 10), таким образом, «мысль о смерти у него — это мысль отречения от мира, и поэт не может оторваться от его теплого дыхания, отречься от его вещественной полнокровной основы» (там же).

В связи с трактовкой темы жизни–смерти в поэзии И. Анненского исследователи анализируют отдельные образы, воплощающие эти идеи (Н. В. Налегач, У. В. Новикова, Н. Н. Ткачева). Таковым становится образ Парки — воплощение судьбы, который, однако, в целом опираясь на мифопоэтические традиции, соотносится чаще с образами прядущих женщин и «лишь ассоциативно связывается с собственно мифологическим представлением» (Новикова, интернет-ресурс). Второй образ, иллюстрирующий связь жизни и смерти, — образ листьев (Ткачева 1999; Яницкий 2004; Налегач интернет-ресурс), устанавливающий связь между земным и загробным миром. Листья, сопоставляемые в мире И. Анненского с бумажными листами, по мнению Н. В. Налегач, «выступают своеобразными двойниками лирического «Я». При этом в образе листопада, древесных листьев акцентирован мотив страха смерти, а в образе листов — желанья жить» (Налегач, интернет-ресурс).

С темой смерти в поэзии И. Анненского связана тема красоты, которая получает противоречивые трактовки: с одной стороны, красота выступает как «знак бессмертия», «движения вверх» (В. Д. Цыбин), с другой стороны, «мука о красоте» включает в себя все несовершенство жизни (Н. Н. Ткачева) или красота является синтезом всех духовных начал: «понятие красоты у него многозначно. Красота в искусстве — это средство преодолеть ужас и безобразие действительности, которая сама по себе далека от идеала. Красота просветляет душу и дает надежду» (Беренштейн 1992: 8).

Лирический субъект достигает гармонии при единении с природой (как естественным ландшафтом, так и садово-парковым комплексом — на важность для поэта последнего указывает Фролова 1995), так как в мире людей его преследует чувство одиночества (Е. Г. Эткинд соотносит ощущение смертности, обреченности всего сущего с образами города (Эткинд 2005)). 

Второй традиционной для лирики темой является тема любви. Н. Н. Ткачева указывает, что в творчестве И. Анненского эта тема не входит в круг доминирующих и возникает в относительно небольшом количестве текстов, а если появляется, то также становится источником муки (см. текст «Я думал, что сердце из камня…»). Она же утверждает, что «любовь для Анненского всегда оказывается невозможной, но не только потому, что ее нельзя достичь, но и потому, что счастливая любовь, реализовавшись, тут же гибнет в пошлости жизни» (Ткачева 1999: 53). По мнению В. Д. Цыбина, «о любви к женщине поэт фактически не писал — он не захотел выделить из своей любви к миру, из слиянности с ним это чувство. Он все воспринимал и отражал в потоке, в неделимости бытия. Сострадание рождает любовь и озарение совестью» (Цыбин 1981).

А. В. Федоров отмечает еще одну немаловажную тему — тему совести: «Как в драматургии, так и в лирике И. Анненского господствует идея совести и острое чувство причастности к чужим судьбам, внимание к человеку, вовлеченному в сложные и драматические взаимоотношения с другими Я и с окружающим миром в целом» (Федоров 1990: 49), идущую от традиций классической русской литературы, перекликающуюся с творчеством Ф. Достоевского. 

Все рассмотренные выше темы пронизаны одним чувством, которое представляется рядом исследователей (А. Барзах, Е. П. Беренштейн, Н. Н. Ткачева, М. В. Тростников) в качестве темы, — это тоска.

М. В. Тростников в своей диссертации рассматривал три «сходных, но непересекающихся понятия, которые в совокупности определяют особенности авторского мировосприятия: 

«скука» (по Анненскому) есть общее состояние всех людей, живущих в этом мире, способ и суть их существования;

«мука» — состояние, свойственное художникам, творцам, которые отчетливо осознают разлад между идеальным и реальным, между «я» и «не-я», однако не могут этот разлад преодолеть;

«тоска» — высшее духовное состояние человека, вспоминающего о своем былом единстве с Абсолютом и страдающего от невозможности воссоединения с ним» (Тростников 1990: 4).

Позже он выделил следующие основные черты смыслового уровня текстов Анненского: трагичность, безысходность мировосприятия; отсутствие единства миросозерцания; глубокий внутренний разлад между желаемым и возможным, которые, по мнению исследователя, обусловливают основные мотивы лирики И. Анненского — мотивы томления, тоски, поиска идеала и одновременное осознание невозможности его достижения (Тростников 1997). 

Тоска отмечалась как доминирующая эмоция в поэзии И. Анненского и рядом других исследователей. Так, А. Барзах рассматривает «тоску» в ряду «излюбленных слов, смысл которых <...> существенно индивидуализируется» в поэзии И. Анненского (Барзах 1996: 97). Автор статьи замечает, что она становится в мире Анненского свойственной не только лирическому субъекту, но и реалиям предметного мира. Тема тоски, по мнению А. Барзаха, связана с особой чертой мировосприятия поэта, с «инвариантной ситуацией» в его поэзии, каковой является «ситуация перелома, дрожания, зависания на грани и несвершающегося преображения», «мир в этих ситуациях предстает новым, небывалым, странным, все его качества усилены, все становится ярче, контрастнее, яснее» (там же: 99–100). 

Необходимо отметить еще один мотив лирики И. Анненского — мотив двойничества, подробно рассмотренный в кандидатской диссертации И. В. Ставровской в качестве основы лирического сюжета и как знак включенности лирического героя во многие миры (проблема «множественности миров»). Исследователь также отмечает «смысловую текучесть» лирики И. Анненского, указывая на множественность интерпретаций и неоднозначность каждого текста поэта в отношении категорий «тема» и «мотив» (Ставровская 2002).

Проблема человека в поэзии И. Анненского так или иначе представлена в каждой исследовательской работе. Раскрывая содержание «новой позиции поэта» у Анненского, Л. Я. Гинзбург утверждала, что сквозь его лирику «проходит человек с надорванной волей и развитой рефлексией — тем самым преемник фаланги ‘лишних людей’ и современник чеховского интеллигента, не приспособленного ни к борьбе, ни к созданию личного благополучия», что в его лирике речь идет о «сознании, раздавленном будничной неподвижностью» (Гинзбург 1997: 317). Эта мысль логически продолжает первые отклики на поэтическое творчество И. Анненского. Так, Вяч. Иванов в работе «О поэзии Иннокентия Анненского» отмечал, что в лирике Анненского переживается «трагизм прикованного к земной пыли, изнемогающего в своей эмпирической ограниченности бескрылого духа, полоненного землей», здесь «уединенное сознание допевает <...> свою тоску» (Иванов 1994: 170, 179). А. Кушнер уже в конце ХХ века пишет: «человек Анненского так же, как чеховский герой, не знает окончательных ответов» (Кушнер 1997: 194). Герой лирики оценивается Г. В. Петровой как «внешне пассивный и страдающий», который «оказывается носителем интеллектуально-нравственной силы» (Петрова 2002: 97).

Проблема человека решается как в связи с особенностями внутреннего  мира, так и в связи с взаимоотношениями человека и мира внешнего. Так, У. В. Новикова, проанализировав семантическое поле «Человек» в поэзии И. Анненского, отмечает психологическую углубленность и утонченность поэта — «это не эгоистическое самоуглубление, а, напротив, острое осознание внешнего мира, всего, что «не-я». Через углубление Анненский выходит во внешний мир, который в его лирике предстает зримым, разнообразным, живым» (Новикова: интернет-ресурс). Другие исследователи отмечают, что ощущение неясности, неопределенности, экзистенциального трагизма существования поддерживается и окружающим лирического субъекта миром, который предстает в постоянном раздвоении, в нем равно сосуществуют противоположные начала. Ю. В. Казарин по этому поводу писал: «Поэтическая эстетика И. Анненского зиждется на противоречивом единстве внешнего и внутреннего, мучительного и счастливого, светлого и темного, т. е. быта и бытия» (Казарин 2004: 269–270).

Ситуация существования на грани быта и бытия осложняется бинарностью самого лирического героя, делением на «я» и «не-я», как следствие, лирический субъект постоянно существует в конфликте: внешнем и/или внутреннем. Е. П. Беренштейн предлагает следующую типологию конфликтов, в которые включен герой И. Анненского:

— «я» — разорванный между двумя мирами

— «я» — на грани двух миров

— «я» в столкновении с «миром вещей»

— «я» (в своей второй сущности) перед «миром идей»

— внутренний конфликт между двумя составляющими личности (Беренштейн 1992: 5–6). Таким образом, в центре поэтического мира И. Анненского находится человек, раздираемый противоречиями, внутренние эмоциональные и интеллектуальные процессы которого находятся в перманентной связи с явлениями внешнего мира. 

Важным для осмысления творчества И. Анненского является вопрос об истоках его творчества, философских основах мировоззрения и наследуемых традициях. 

Философскую основу мировоззрения поэта прежде всего составляет античная философия. М. В. Тростников отмечает сильное влияние «платонизма, в частности, платоновской идеи Души» (Тростников 1990: 3), проявляющееся в вечной тоске Души по Абсолюту; а Л. А. Колобаева указывает на связь с философией Сократа: «В поэзии Анненского ожила и засверкала свежими, современными красками ‘ирония’, подобная ‘сократической’, она стала солью его испытующего, скептического художественного сознания, должной очищать личность от лжи иллюзий» (Колобаева 2000: 136). Из современной философии И. Анненского привлекали труды А. Шопенгауэра, Ф. Ницше, О. Шпенглера, и доминирующим стало не символистское богоискательство (Д. Мережковский, К. Бальмонт и др.), а отвержение бога и поиск основы мироздания и опоры существования внутри собственной личности (Федоров 1984; Петрова 2002). 

Современник поэта С. Маковский писал: «Поэт глубоких внутренних разладов, мыслитель, осужденный на глухоту современников,— он трагичен, как жертва исторической судьбы. Принадлежа к двум поколениям, к старшему — возрастом и бытовыми навыками, к младшему — духовной изощренностью, Анненский как бы совмещал в себе итоги русской культуры, пропитавшейся в начале XX века тревогой противоречивых терзаний и неутолимой мечтательности» (цит по: Бавин 1993), т. е. И. Анненский мыслится как «находящийся» между двумя эпохами, с одной стороны, наследник прошлого, с другой — впитавший все новые тенденции, поэт.

Помимо указанной ранее связи с античной литературой и французским символизмом (например, С. Малларме и А. Рембо) такие исследователи, как А. В. Федоров (1984), М. В. Тростников (1990), Е. А. Некрасова (1991), Г. А. Фролова (1995), Л. Я. Гинзбург (1997), В. В. Мусатов (1998), Н. В. Налегач (2000), Л. А. Колобаева (2000), Е. С. Островская (2005), В. С. Баевский (2006), а также авторы статей, вошедших в сборник «Иннокентий Анненский и русская культура» (1996), видят непосредственную мотивную, тематическую, стилистическую, мировоззренческую связь поэтического мира И. Анненского и поэзии А. Пушкина, Е. Баратынского, М. Лермонтова, А. К. Толстого, Ф. Тютчева, А. Фета, Ш. Леконт де Лиля, К. Случевского, А. Блока, А. Белого, О. Мандельштама, прозы Ф. М. Достоевского и В. Гаршина, драматургии А. Чехова и народной поэзии (раек, зазывания-припевы и др.).

Особого внимания удостоена книга «Кипарисовый ларец», которая привлекает исследователей (Л. Гинзбург, Д. Максимов, А. В. Федоров, Л. С. Яницкий) своей композицией. Решение этой проблемы в сознании современных исследователей отмечено некоторой двойственностью. 

С одной стороны, построение сборника в целом определяется как условное, схематичное, не имеющее внутренней логики. Так, Л. Я. Гинзбург писала: «построение, действительно, самое условное» (Гинзбург 1997: 308), в то же время она высказала мысль и о том, что «в основе построения «Кипарисового ларца» лежит <...> идея сплошных соответствий, подобий, взаимной сцепленности всех вещей и явлений мира. <...> Эту концепцию Анненский и пытался выразить внешней связью всех стихотворений» (Гинзбург 1997: 308). Д. Максимов утверждал, что «в расположении микроотделов («трилистников») главной книги Анненского «Кипарисовый ларец» трудно уловить логическую закономерность, поступательное развитие или организующую состав книги сквозную мысль: расположение «трилистников» так же зыбко и импрессионистично, как и содержание большинства стихотворений, входящих в книгу» (Максимов 1981: 103). 

С другой стороны, А. Ф. Федоров в своей монографии об Анненском утверждал: «Есть основания говорить об общем принципе построения «главной книги» поэта. Смысл принципа — в том, что на общем фоне «трилистников», «складней», «разметанных листов», представляющих и нарастание напряжения, и кульминацию, и постепенный спад, чрезвычайно выпукло действуют контрасты <...> контрасты тем более значимые, чем экономнее ими пользуется художник <...> Основной художественный смысл этих контрастов в том, что ими каждый раз резче оттеняются либо ярче высвечиваются как соответствующие в микроцикле стихотворения, так и стоящие рядом микроциклы, и течение поэтической речи в пределах всей книги становится динамичнее, обогащается множеством отсветов, падающих от одного отрезка целого на другие» (Федоров 1984: 160). Таким образом, структура книги видится исследователю как воплощение противоположных начал (контрастов), именно такая структура книги помогает поэту не только сфокусировать внимание читателя, но и выделить, «оттенить» необходимые тексты и, соответственно, смыслы.

Построение сборника видится логичным и Л. С. Яницкому, который, рассматривая композицию сборника, в статье «Лирика и миф (о некоторых особенностях лирического дискурса)» указывает на мифологические основы как внешнего строения книги, так и лирического сюжета. В частности, утверждается «неомифологическая картина мира — “безысходный мучительный круг” как попытка преодоления раздробленности, энтропии, утраты целостности» (Яницкий 2004: 20). В названии сборника и его структурных частей воплотилась мифологема мирового древа (связующая воедино мир подземный, мир земной и мир небесный), книга в целом, таким образом, представляет совокупность отдельных «вариантов реализации лирического «я» и универсальную концепцию действительности» (там же: 21). Наличие такой упорядоченности (внешней и внутренней) видится исследователю как отражение поиска «новой художественной целостности в поэзии начала двадцатого века» (там же).

Исследованию языка И. Анненского посвящено немного работ. С одной стороны, анализируется формирование и функционирование тропов (Кожевникова, 1986; Некрасова, 1991; Очерки истории языка русской поэзии ХХ века, 1994). Н. А. Кожевникова анализирует поэтический язык начала ХХ века как единую лексическую и образную систему, устанавливает образные связи между системами разных поэтов, а также исследует способы создания поэтических образов, слов-образов, тропов и т. д., однако, исследователь не обобщает результаты исследования отдельно по каждому поэту, что обусловлено изначальной установкой на целостное восприятие языка поэзии начала ХХ в.

Е. А. Некрасова провела исследование с целью сопоставительного анализа идиостилей А. Фета и И. Анненского, подробно описала олицетворение в поэзии Анненского и Пастернака и процесс символизации в творчестве Анненского и Блока. Глава, посвященная творчеству И. Анненского, содержит решение проблемы «изучения языковых приемов, формирующих ассоциативный строй текста» (Некрасова 1991: 41), а также анализ «отдельных приемов, формирующих стилистику художественного почерка данного поэта» (там же: 62). Выделяются следующие приемы: смещение денотативной соотнесенности образа;  «подмена» денотата; переназывание денотата; затрудненный синтаксис; компрессия смысла; остранение; недоговоренность (там же: 62–74).

Данная работа, как и работа из серии «Очерки истории языка русской поэзии ХХ века» (отв. ред. В. П. Григорьев, авторы: Н. Н. Иванова. Е. А. Некрасова, О. И. Северская), посвященная специфике употребления тропов (олицетворения, метафоры, метонимии), помогает при интерпретации соотносить художественные образы с денотативными ситуациями. Авторы «Очерков…», проанализировав функционирование различных тропов в идиостиле И. Анненского, указывают, что употребление того или иного тропа определяется всепроникающим психологизмом поэзии И. Анненского. По их мнению, основная функция олицетворения в текстах И. Анненского — вынесение «раздвоенности» души во внешний мир, создание ситуации внешнего выражения внутреннего диалога лирического героя. В этом случае «психологизм, связанный с описанием борений души, выражается введением разности позиций лирического героя и объекта описания <...> или, напротив, их внутренней общности» (там же: 56). Также авторы отмечают, что одним из способов создания художественной модели мира является способ метафоризации реалии и обратный ему — способ реализации метафоры, при этом происходит «взаимодействие прямого и переносного значений, при котором троп ‘вырастает’ из реалии или же, наоборот, ‘реализуется’» (там же: 138). Авторы выделяют в поэзии И. Анненского следующие типы метафоры: ассоциативная метафора («чаще всего ассоциативная связь соединяет метафоры, задающие единый образный ключ всего контекста, при этом комплексный образ может быть выражен эксплицитно, а может подразумеваться, но легко выводиться из соотнесенных метафорических значений» (там же: 139)); метонимическая метафора («в текстах Анненского находит свое отражение общая тенденция к взаимодействию «метафоры и метонимии признака, при котором характеристика, предполагаемая прямым обозначением, передается метафорическому» (там же: 140)); метафорические олицетворение (когда рассматриваются случаи «взаимодействия метафоры и антропоморфного метафорического олицетворения» (там же: 142)).

Н. Н. Иванова пишет о том, что «предметная конкретность» лирики Анненского тесно связана с метонимией как одним из приемов изобразительности и принципов изображения действительности у Анненского. В поэзии И. Анненского фиксируется ряд метонимических средств: общеязыковые метонимические средства, общепоэтические метонимические средства (символика, перифраза), признаковые (генитивные и атрибутивные) словосочетания, слова со значением субстантивированного признака, словесно-ассоциативная метонимия и сложные прилагательные в сфере эпитета, иносказательные семантические блоки (там же: 198–254).

Помимо анализа тропов, ряд авторов обращается к анализу функционирования лексики в поэзии И. Анненского (Тростников, 1990; Тарасова, 1994; Новикова, 2004 и интернет-ресурс).

М. В. Тростников посвятил кандидатскую диссертацию изучению своеобразия лексического идиолекта И. Анненского. Он выявил ключевые слова лирики (скука, тоска, мука), рассмотрел особенности формирования символов на базе прямого и узуального переносного значения слова, выполнил сопоставительный анализ лексикона поэта и лексиконов русской лирики XIX — начала ХХ в. и выявил традиционное и индивидуально-авторское в идиостиле поэта.

В диссертационном исследовании И. А. Тарасовой рассмотрена структура семантического поля «время» в поэтическом идиостиле И. Анненского, а также функционирование данных группировок лексики в текстах поэта. Относительно особенностей категории времени автор пишет: «Формально сохранив оболочку циклической модели времени как смены природных периодов, Анненский наполнил ее линейным, финалистским содержанием, когда течение времени расценивается как необратимое, как постоянное приближение конца, а не как повтор определенных событий» (Тарасова 1994: 154). Также необходимо отметить выделяемый автором параллелизм между миром природы и миром человека (которые понимаются автором исследования как «Я» — «не-Я»), что выражено в структуре семантического поля «Время» наличием природной и психологической зоны смыслов, а также в структуре символов, которые понимаются и раскрываются в соответствующих планах.

Итак, обобщая наблюдения исследователей творчества И. Анненского, можно сказать, что в центре поэтического мира И. Анненского находится герой, остро чувствующий раздвоенность мира, пытающийся насладиться «здесь-миром» перед уходом в небытие. Неразрывность предметного и душевного миров, представленных в поэзии И. Анненского, явлены во всеобъемлющем психологизме, в вещности мира, растворенности лирического героя в деталях мира, и, следовательно, потенциальной возможности каждого предмета вокруг героя маркировать эмоциональное состояние. В ситуации такой растворенности в мире герой, однако, постоянно ощущает непрочность существования, обреченность собственного бытия и испытывает эмоцию тоски, которая является доминирующей.

Изученная литература дает возможность увидеть неоднозначность трактовок творчества рассматриваемого поэта, а также демонстрирует интерпретационные лакуны. В частности, категория пространства и пространственные отношения в поэзии И. Анненского ранее не подвергались отдельному исследованию и обычно лишь вскользь упоминаются, при этом «пространство» становится синонимичным понятию «мир».

§ 2. Пространство как категория языка и текста

Художественное пространство является одной из важнейших категорий художественного текста (наряду с категориями времени, модальности, связности и др.), изучаемых литературоведами и лингвистами, отмечающих принципиальную разнородность художественного пространства литературы и пространства физического. С одной стороны, в художественном тексте отражаются все существенные свойства пространства как объективной бытийной категории, с другой — репрезентация пространства в каждом отдельном произведении уникальна, так как реальный мир, пропущенный через восприятие субъекта, воссоздается в виде воображаемых миров. Художественное пространство является преобразованным пространством действительности, имеющим эстетический смысл и содержание. Перед исследователями, таким образом, встают вопросы 1) определения пространства, явленного в тексте; 2) способов описания художественного пространства; 3) создания типологии художественного пространства. 

И. Р. Гальперин, рассматривая текст как объект лингвистического изучения, выявил категории текста. Одной из категорий является категория континуума, которая «означает непрерывное образование чего-то, т.е. нерасчлененный поток движения во времени и в пространстве… континуум… можно в самых общих чертах представить себе как определенную последовательность фактов, событий, развертывающихся во времени и пространстве» (Гальперин 1981: 87). Время и пространство в художественном тексте принципиально отличны от подобных категорий мира реального: «Хронологическая последовательность событий в художественном тексте вступает в противоречие с реальным течением времени, которое, подчиняясь замыслу автора, лишь создает иллюзию временных и пространственных отношений» (там же). Ученый отмечает, что данная категория текста обеспечивает конкретность, реалистичность описания, а пространственный континуум значительно более точен, чем временной, чему способствуют, например, географические названия места действия и описание этих мест. В рассматриваемой работе подмечено очень важное свойство пространства как текстовой категории. Восприятие текста всегда происходит в двух планах — в реальном и ирреальном, а «пространственно-временной континуум в художественном произведении лишь изображение действительного течения времени и действительного передвижения в пространстве» (там же: 97), т. е. можно говорить о такой характеристике художественного пространства, как условность. 

Пространственно-временные отношения в художественном произведении рассматриваются в концепции М. М. Бахтина как хронотоп. «Существенную взаимосвязь временных и пространственных отношений, художественно освоенных в литературе, мы будем называть хронотопом» (Бахтин 1986: 121). Далее он также говорит о своеобразии художественного времени и пространства: «Время здесь сгущается, уплотняется, становится художественно-зримым, пространство же интенсифицируется, втягивается в движение времени, сюжета, истории. Приметы времени раскрываются в пространстве, а пространство осмысливается и измеряется временем» (там же: 121–122). М. М. Бахтин отмечает также полифункциональность хронотопа как категории литературы. Во-первых, хронотоп связан с категорией жанра и ведущим в этом случае становится время: «жанр и жанровые разновидности определяются именно хронотопом, причем в литературе ведущим началом в хронотопе является время» (там же: 122). Во-вторых, хронотоп связан с образом человека: «хронотоп как формально-содержательная категория определяет (в значительной мере) и образ человека в литературе; этот образ всегда существенно хронотопичен» (там же). О связи образа человека и пространства М. М. Бахтин пишет и в статье «Автор и герой в эстетической деятельности», где особое место отводит пространственной форме героя: «особым и чрезвычайно важным моментом во внешнем пластически-живописном видении человека является переживание объемлющих его внешних границ. Этот момент неразрывно связан с наружностью и лишь абстрактно отделим от нее, выражая отношение внешнего, наружного человека к объемлющему его внешнему миру, момент ограничения человека в мире» (Бахтин 2000: 62). Опираясь на категории я и другой, М. М. Бахтин исследует способы передачи информации разного рода (о себе, мире вокруг, других людях и их поступках) в произведении. Рассматривая пространственное целое героя и его мира в словесном художественном творчестве, исследователь говорит о двояком сочетании «мира с человеком: изнутри его — как его кругозор, и извне — как его окружение» (там же: 121). Окружающий человека мир, предметно наполненный, противопоставлен ему: «противостояние предмета, пространственное и временное, — таков принцип кругозора; предметы не окружают меня, моего внешнего тела, в своей наличности и ценностной данности, но противостоят мне как предметы моей жизненной познавательно-этической направленности в открытом, еще рискованном событии бытия, единство, смысл и ценность которого не даны, а заданы» (там же: 121–122). Таким образом, М. М. Бахтин утверждает связь предметов с «внешностью героя, с его границами, и внешними, и внутренними (границами тела  границами души)» (там же: 122). 

Проведя анализ хронотопических структур в различных жанровых разновидностях европейского романа (от греческого романа до романа Рабле) в статье «Формы времени и хронотопа в романе», М. М. Бахтин делает выводы об особенностях функционирования хронотопа в текстах, выделяет некоторые типы хронотопов, отмечаемые и в более позднем европейском (и русском) романе: хронотоп встречи, хронотоп дороги, «замок», «гостиная-салон», «провинциальный городок», хронотоп порог, дворянская усадьба. Одним из ключевых замечаний автора мы считаем следующее: «Все абстрактные элементы романа — философские и социальные обобщения, идеи, анализы причин и следствий и т. п. — тяготеют к хронотопу и через него наполняются плотью и кровью, приобщаются художественной образности» (Бахтин 1986: 283). Именно исходя из этого тезиса, можно говорить о важности рассматриваемых категорий при осмыслении особенностей индивидуально-авторского восприятия мира, при изучении идиостиля, особенностей личности текстотворца. Об этом писал также П. Флоренский: «Цель художества — преодоление чувственной видимости, натуралистической коры случайного, и проявление устойчивого и неизменного, общеценного и общезначимого в действительности. Иначе говоря, цель художника — преобразить действительность. Но действительность есть лишь особая организация пространства; и следовательно, задача искусства — переорганизовать пространство, т. е. организовать его по-новому, устроить по-своему. Художественная суть предмета искусства есть строение его пространства, или формы его пространства; а классификации произведений искусства надлежит прежде всего иметь в виду эту форму» (Флоренский 1993: 70–71).

Особенности выражения категории художественного пространства зависят от времени и места создания произведения, а также от жанра. Так, М. М. Бахтин показал отличия пространственных структур внутри одного жанра (см. выше), а Д. С. Лихачев (1979) — различия между произведениями, созданными в одно время, но представляющими разные жанры (сказка и летопись). Ф.  П. Федоров, подвергая анализу пространственно-временные структуры в немецкой романтической литературе, показал, что «систему пространственно-временных представлений вырабатывает каждое индивидуальное сознание, но каждое индивидуальное сознание является историческим сознанием, поэтому в каждом индивидуальном сознании присутствует прежде всего пространственно-временная концепция эпохи, культуры» (Федоров 1988: 15), т. е. пространство и время как универсальные категории культуры не только связаны с авторским мышлением, но и демонстрируют в тексте особенности одной культуры, одной исторической эпохи.

К анализу категории пространства обращался также Ю. М. Лотман в своей статье «Художественной пространство в прозе Гоголя». Ученый в рамках художественного пространства рассматривает уже не только персонажей, но и действия. При этом соотношение пространства в произведении и пространства реального неоднозначно: «Наивное восприятие постоянно подталкивает читателя к отождествлению художественного и физического пространства. В подобном восприятии есть доля истинности, поскольку, даже когда обнажается его функция моделирования внепространственных отношений, художественное пространство обязательно сохраняет, в качестве первого плана метафоры, представление о своей физической природе» (Лотман 1988: 258). Под моделированием внепространственных отношений имеется в виду возможность обозначения в художественном тексте знаками с пространственной языковой семантикой непространственных референтов. 

Художественное пространство, по Ю. М. Лотману, — «модель мира данного автора, выраженная на языке его пространственных представлений» (Лотман 1988: 252). Пространство текста как индивидуальная модель мира существует, будучи обусловленной «присущим данной культуре семиотическим пространством» (Лотман 1996: 165). Художественное пространство текста организовано иерархически, как система, состоящая из выше- и нижерасположенных уровней. Конкретный вид пространства оценивается ученым с опорой на геометрические доминанты пространства, важные для раскрытия внутритекстового образа, следовательно, пространство «может быть точечным, линеарным, плоскостным или объемным» (Лотман 1988: 253). Так, повествовательный сюжет текста представляет собой линейное пространство, в котором описываемые события расположены последовательно.

Таким образом, Ю. М. Лотман рассматривает пространство в тексте как определенное семиотическое пространство, образуемое знаками различной природы, «структура пространства текста становится моделью структуры вселенной, а внутренняя синтагматика элементов внутри текста — языком пространственного моделирования» (Лотман 1970: 266).

Еще одна точка зрения представлена в работах Б. А. Успенского, который одним из способов представления пространственных отношений считает соотношение пространственных позиций повествователя и персонажа: «в определенных случаях точка зрения повествователя может быть как-то — с большей или меньшей определенностью — фиксирована в пространстве или во времени, то есть мы можем догадываться о месте (определяемом в пространственных или временных координатах), с которого ведется повествование» (Успенский 1970: 77), также исследователь вводит понятие перспективы, под которой понимается «словесная фиксация пространственно-временных отношений описываемого события к описывающему субъекту (автору)» (там же). Далее приводятся следующие «примеры фиксации авторской точки зрения в трехмерном пространстве»:

1. Совпадение пространственных позиций повествователя и персонажа («рассказчик находится там же, то есть в той же точке пространства, где находится определенный персонаж»). Автор может перевоплощаться в персонаж, следовать за персонажем, а «иногда место повествователя может быть определено лишь относительно: он может быть прикреплен не к одному какому-то персонажу, а к некоторой компании людей, но мы можем констатировать присутствие его в каком-то определенном месте» (там же: 79).

2. Отсутствие совпадения пространственной позиции автора с позицией персонажа, которое проявляется:

— в последовательном обзоре («точка зрения повествователя последовательно скользит от одного персонажа к другому, от одной детали к другой — и уже самому читателю предоставляется возможность смонтировать эти отдельные описания в дну общую картину» (там же: 81)); 

— «в виде одной сцены, схваченной с движущейся позиции (с характерными деформациями предметов, обусловленными этим движением)» (там же: 84); 

— в виде общей (всеохватывающей) точки зрения («такая пространственная позиция предполагает обычно достаточно широкий кругозор, и потому ее можно условно назвать точкой зрения “птичьего полета”» (там же: 86)); 

— в немой сцене («случай, когда поведение действующих лиц описывается как пантомима: описываются их жесты, но не даются их слова» (там же: 88)).

Эта классификация важна для нас, поскольку проводит разграничение пространственной позиции автора и героя, что в поэтическом тексте часто смешивается, происходит уподобление лирического субъекта, повествователя, лирического героя и автора, а пространство рассматривается как совокупность «точек зрения». В русле концепции Б. А. Успенского проводятся исследования, основанные на категории пространственной перспективы (см., например, Луппова 2003). Подход, сходный с концепцией Б. А. Успенского, представлен в работе Л. А. Новикова, который, рассматривая проблемы анализа художественного текста, пишет: «Художественное пространство создается в литературном произведении благодаря изменению ракурса изображения, положения места повествователя (рассказчика), лирического «я», их удаления от изображаемого, персонажей или, наоборот, приближения к ним» (Новиков 2003: 33). Таким образом, проблема художественного пространства в тексте сводится к проблеме восприятия пространства героем.

В. Н. Топоров отмечает зависимость отношения пространства реального и представленного в тексте от вида текста и рассматривает тексты «усиленного» типа, то есть художественные, религиозно-философские и другие. Так, ученый исследует мифопоэтическое пространство, противопоставленное пространству научному, представляемому «геометризованным, гомогенным, непрерывным, бесконечно делимым и равным самому себе в каждой его части» (Топоров 1983: 229). Мифопоэтическому пространству свойственны: неотделимость от времени; неразрывность с вещественным наполнением; отделенность от того, что пространством не является, развертываемость по отношению к некоему центру; возможность членения пространства.

Продолжая исследовать пространство, ученый характеризует его как категорию предельного обобщения, которой объединены реальность, человек, текст и слово. Все эти понятия объединены понятием мифа, который «уместно понимать <...> как ту смыслоразличительную конструкцию, которая вполне может быть осознана, понята и использована в контексте мифо-ритуального целого, где в архаичной триаде мысль — слово — дело как бы снимается противопоставление составляющих ее членов и которая приобретает статус некой общезначимой парадигмы — как сознания, так и поведения» (Топоров 1995: 477).

А. Ф. Папина считает, что «художественное пространство, являющееся образной моделью действительности, формируется говорящим и является результатом его выбора, обусловлено определенной авторской установкой, жанром произведения, временем изображаемого события, временем написания художественного текста и даже настроением писателя» (Папина 2002: 223). Анализируя художественное пространство как текстовую категорию, она выделяет два основных типа (реальное и ирреальное пространства), которые при анализе ряда других параметров (например, тип перспективы) формируют следующую классификацию:

1. Реальное

1. 1. Объективное

— открытое (линейное / горизонтальная ориентация / круговая перспектива / перекрестная перспектива / секторная перспектива)

— закрытое

1. 2. Субъективное (концептуальное) — характеризует внутренний мир человека и внешний вещный мир.

2. Ирреальное — создает различного рода границы между «верхом — низом», «здесь — там», «лес — дом», «свое — чужое», «живое — неодушевленное» и т. д.

1. 1. Астральное и инфернальное пространства

1. 2. Волшебное и Фантастическое пространства

1. 3. Зазеркалье

И реальное, и ирреальное пространства существуют в формах: объективной и субъективной (основанных на формах лица говорящего), а также определенной / неопределенной (там же: 223–265).

Е. С. Кубрякова и О. В. Александрова пишут о том, что о пространствах текста можно говорить в разных смыслах, в частности, они выделяют графическое пространство (по нему можно судить о типах текстов) и семантическое пространство (подтексты, аллюзии, сверхтексты, ментальные пространства автора и героев) (Кубрякова, Александрова 1997: 23). 

В настоящем диссертационном исследовании за основу взята классификация Л. Г. Бабенко. Рассматривая художественное пространство как составляющую семантического пространства текста, Л. Г. Бабенко выделяет шесть типов «литературно-художественных моделей пространства». При создании классификации учитывается целый комплекс характеристик пространства (в отличие от остальных предлагаемых классификаций, основанных, как правило, на одном критерии): «во-первых, степень и характер объектной наполненности литературно-художественного пространства; во-вторых, явно (неявно) выраженный характер взаимодействия субъекта и окружающего пространства; в-третьих, фокус, точку зрения наблюдателя, в том числе автора и персонажа» (Бабенко 2004: 171):

1. «Психологическое (замкнутое в субъекте) пространство, при воссоздании его наблюдается погруженность во внутренний мир субъекта, точка зрения при этом может быть как жесткой, зафиксированной, статичной, так и подвижной, передающей динамику внутреннего мира субъекта. Локализаторами при этом обычно выступают номинации органов чувств: сердце, душа, глаза и т. п.» (там же: 171).

2. «Близкое к реальному географическое, в том числе это может быть конкретное место, обжитая среда: городская, деревенская, природная. Точка зрения может быть как жесткой, закрепленной, так и движущейся. Это плоскостное линеарное пространство, которое может быть направленным и ненаправленным, горизонтально ограниченным и открытым, близким и далеким» (там же: 172);

3. «Точечное, внутренне ограниченное пространство: дом, комната, палата и т. п. Это пространство какого-либо определенного места, имеющего обозримые границы, пространство наблюдаемое. Точка зрения при этом может быть как статичной, так и динамичной» (там же: 173);

4. «Фантастическое пространство наполнено нереальными с научной точки зрения и с точки зрения обыденного сознания существами и событиями. Оно может иметь как горизонтальную, так и вертикальную линеарную организацию, это чужое для человека пространство» (там же: 174);

5. «Космическое пространство, которое характеризуется вертикальной ориентацией, является далеким для человека пространством, наполненным свободными и независимыми от человека телами (Солнце, Луна, звезды и др.)» (там же: 176);

6. «Социальное пространство субъекта-деятеля, субъекта-преобразователя. Это свое для человека, освоенное им пространство, в котором в основном протекает его сознательная жизнь, совершаются события, имеющие социально-общественную обусловленность. Модальность изображения подобного пространства может быть различной: от пафосной, оптимистической до сниженной, иронической» (там же: 176–177).

Л. Г. Бабенко отмечает, что «выделенные типы литературно-художественных пространств не отрицают друг друга и чаще всего в целостном художественном тексте взаимодействуют, взаимопроникают, дополняют друг друга» (там же: 177). Художественный образ пространства «субъективно детерминирован, имеет концептуально-психологическое основание, что обусловливает его уникальность и своеобразие» (там же: 189). Также «выделяются моно- и политопические пространственные структуры, статические и динамические по характеру изображения, имеющие различную пространственную перспективу, обусловленную точкой зрения автора и особенностями локализации в пространстве персонажей» (там же: 189–190).

В отношении пространства особо продуктивным представляется его описание при помощи оппозиций (преимущественно, бинарных), что объясняется структурой простейшей концептуальной структуры. Оппозиции не только могут стать параметрами описания, но и структурировать материал исследования. Рассматривая функционирование лексем с пространственной семантикой «далеко / близко», Е. С. Яковлева выделяет следующие модели пространства, реализуемые при помощи этой оппозиции:

— относительная, динамическая модель (говорящий и описываемый объект — физические сущности, одно физическое пространство, оценивается расстояние до объекта, оценка относительная, функциональная);

— абсолютная, статическая модель — «окрестность говорящего» (говорящий и описываемый объект — физические сущности, одно физическое пространство, оценивается расстояние до объекта, оценка абсолютная, неградуируемая);

— бытийное квазипространство (описываемый объект — физическая сущности, объект находится в пространстве говорящего / за его пределами, принадлежность объекта к пространству говорящего определяется через доступность к взаимодействию);

— пространство инобытия (объект — ментальная сущность, говорящий совмещает ментальные и физические сущности, объект в области чувственного контакта с говорящим или за его пределами, оценка носит бинарный характер, оценивается достижимость чувственного контакта).

Эта классификация носит специализированный характер (построена на основе анализа лексем с пространственным значением), хотя представленные пространственные модели могут быть выявлены и применительно к словам с другой семантикой.

Интересный метод описания пространства и других текстовых категорий предлагает Л. А. Ноздрина. Проводя исследование грамматического уровня текстов разных жанров и функциональных стилей на базе немецкого языка, она реконструирует пространство в виде особым образом структурированной локальной сетки, включающей «все языковые средства, позволяющие читателю сориентироваться в художественном пространстве текста» (Ноздрина 2004: 90). При построении сетки автор последовательно анализирует в тексте (как правило, с использованием метода оппозиций) четыре основных параметра:

— состав сетки (языковые единицы, составляющие ее);

— рисунок сетки (условное, графическое изображение переходов от формы к форме внутри сетки, порядок и количество этих переходов);

— ритм переходов (закономерность переключения с формы на форму, периодичность появления сходных единиц);

— обусловленность сетки (связь ее характеристик с прагматикой текста, с его жанровыми особенностями) (там же: 53–54).

Представленные варианты классификаций пространства как категории текста, во-первых, демонстрируют многоаспектность этой категории, во-вторых, знаменуют полиинтерпретативность этой категории (в зависимости от выбранного аспекта), в-третьих, обозначают значимость для пространственных отношений категории субъекта (например, концепция Б. А. Успенского).

При описании художественного пространства исследователями также были предприняты попытки представить систему пейзажных образов в русской поэзии на основе вычленения «ландшафтных предметов» (наименование объектов флоры и фауны) (М. Н. Эпштейн), определены «универсальные смыслы» поэтического текста (И. Я. Чернухина), «поэтика пространственных сужений и расширений», связанная с последовательной сменой точки зрения лирического героя, разрабатывается на основе отдельных стихотворений (М. Л. Гаспаров), описаны «поэтические локусы» («пространственный концепт с иерархической структурой, соотносящийся с культурным объектом реальной действительности, имеющим видимые или мыслимые границы, репрезентирующийся в тексте в виде ключевых слов-номинаций концепта и организуемых ими текстовых ассоциативно-семантических полей, включающих и номинации гештальтов) в поэзии Серебряного века: СТРАНА — ГОРОД — ДОМ (В. Ю. Прокофьева). Активно исследуется (преимущественно в диссертациях) художественное пространство в литературе одного периода (Г. В. Битенская, Г. И. Немец), творчестве одного писателя (Н. Е. Разумова, Н. В. Шолина) или поэта (Л. Г. Панова), отдельном произведении (Т. С. Кусаинова, Ю. Д. Коваленко, М. В. Гаврилова).

В тексте (как высшем уровне языковой системы) пространство создается при помощи единиц различной природы, что было описано в работах, посвященных языковому выражению пространственной ориентации (Ю. Д. Апресян, Т. В. Булыгина и А. Д. Шмелев, Л. А. Вараксин, М. В. Всеволодова, Е. Ю. Владимирский, В. Г. Гак, В. Л. Ибрагимова, Е. С. Кубрякова, О. Н. Селиверстова и др.). В отечественном языкознании проблема «пространство и язык» связана с проблемой субъективного восприятия действительности, с познавательной деятельностью человека и с тем, как особенности этой деятельности отражаются в структуре языка (А. В. Кравченко); введено понятие пространственного ориентира, «локуса», т. е. пространства или предмета, относительно которого определяется местонахождение другого предмета (действия, признака) и характер их взаимоотношений (статический, динамический) (М. В. Всеволодова, Е. Ю. Владимирский), на конкретном материале показано, что язык интересует пространство обжитое (Е. С. Яковлева), проведен анализ предметных имен в зеркале пространственных конструкций (Е. В. Рахилина).

Последние годы развития лингвистической теории знаменуются широким признанием связи функционирования языка с особенностью получения знания, т. е. с когнитивной деятельностью субъекта (А. Вежбицка, Дж. Лакофф, Г. В. Колшанский, Е. С. Кубрякова и др.). Следовательно, при интерпретации пространственных отношений учитывают фактор наблюдателя (А. Н. Кравченко, Е. С. Яковлева).

Е. С. Кубрякова дает определение концептуальной структуры, соответствующей образу пространства в сознании архаичного человека и обозначаемой в русском языке термином «пространство», которая включает в себя следующие концепты: «это обобщенное представление о целостном образовании между небом и землей (целостность), которое наблюдаемо, видимо и осязаемо (имеет чувственную основу), частью которого себя ощущает сам человек и внутри которого он относительно свободно перемещается или же перемещает подчиненные ему объекты; это расстилающаяся во все стороны протяженность, сквозь которую скользит его взгляд (про-стран-ство) и которая доступна ему при панорамном охвате в виде поля зрения при ее обозрении и разглядывании» (Кубрякова 2004: 466).

Е. С. Кубрякова утверждает, что «в координатах пространства и времени нами воспринимается все сущее, все доступное нашему уму и нашему истолкованию, все презентируемое нашему сознанию и репрезентируемое в нем, осмысляется в этих координатах, т.е. имеет некие пространственные и / или временные характеристики» (Кубрякова 1997б: 5), видится необходимым  представлять пространство в категориях когнитивной лингвистики. Обобщая представления о пространстве и времени, она демонстрирует разные их модели, рассматривает разные точки зрения. Так, опираясь на работу В. Н. Топорова, ученый говорит о двух типах понимания пространства — по Лейбницу и по Ньютону, разводя их на основании присутствия субъекта восприятия, так, ньютоновское пространство — понятие геометрическое, а лейбницевское — «одушевлено» человеческим присутствием, «таким образом, здесь речь идет о разных типах пространств — одном физическом, а другом — ментальном, феноменальном» (там же: 9). Далее читаем о противопоставлении пространства языка (все языковые формы) и языка пространства, именно второе является предметом исследования лингвистики текста. 

Само пространство, по Е. С. Кубряковой, представляется как концептуальная структура, т. е. структура знания, ментальное образование, схема восприятия. Пространство может реконструироваться как простейшая концептуальная структура следующим образом: «картина, возникающая у человека при панорамном охвате его зрением простирающейся перед ним протяженности, за исключением расположенных в этой протяженности объектов; это то, что попадает в поле зрения не только перед ним, но и при сознательном разглядывании окружающего в ходе поворотов головы в направлениях «вверх-вниз», «впереди-сзади», «справа-слева», т. е. во все стороны» (там же: 12). Таким образом, в данной когнитивной структуре субъект представляется всеобъемлющим, всевоспринимающим и всепространственным (полилокативным).

Е. С. Кубрякова, описывая пространство с позиций когнитивизма, указывает, что «самой большой по своим масштабам, самой важной для восприятия мира и всей жизнедеятельности человека, а потому одной из самых существенных по своим последствиям, и выступает для человека, на наш взгляд, такая целостность, как пространство — то, что вмещает человека, то, что он осознает вокруг себя, то, что он видит простирающимся перед ним. Пространство — это среда всего сущего, окружение, в котором все происходит и случается» (Кубрякова 1997а: 26). В связи с этим она утверждает, что любой воспринимаемый объект в пространстве имеет определенное место — «часть пространства, занимаемая объектом и ограничиваемая им», которое может быть представлено как плоскость, поверхность, точка, отпечаток, вместилище и т. п. (там же: 27–28). Кроме того она считает, что «суждения выносятся не об объектах как таковых, но о тех чувственных впечатлениях, которые они вызывают» (там же: 28). Таким образом, подчеркивается не только особая роль объектов при описании пространства, но и важность при их описании перцептивных характеристик.

Особое внимание объектам также уделяет в своей концепции Е. С. Яковлева, отмечая в книге «Фрагменты русской языковой картины мира (Модели пространства, времени и восприятия)»: «Картина пространства в русском языковом сознании не сводима ни к какому физико-геометрическому прообразу: пространство не является простым вместилищем объектов, а скорее наоборот — конституируется ими, в этом смысле оно вторично по отношению к объектам» (Яковлева 1994: 20–21). 

§ 3. Категоризация и концептуализация пространства как когнитивные процессы

Когнитивный подход, зародившийся в западном языкознании и представленный работами М. Джонсона, Дж. Лакоффа, Р. Лангакера, Т. Талми, А. Вежбицка, Т. А. ван Дейка, Ч. Филмора, в отечественной традиции развивается в работах Л. Г. Бабенко, А. П. Бабушкина, Н. Н. Болдырева, В З. Демьянкова, А. В. Кравченко, Е. С. Кубряковой, Е. В. Рахилиной, Ю. С. Степанова, И. А. Стернина, Р. М. Фрумкиной, Л. О. Чернейко и мн. др. Этот подход, связанный с рассмотрением взаимосвязи фактов языка и когнитивных феноменов человеческого сознания, позволяет при анализе художественного текста не только исследовать поверхностный уровень языковой семантики, но и обратиться к уровню ментальных репрезентаций для объяснения многих языковых явлений, что помогает выявить своеобразие индивидуально-авторского миропонимания, изучить закономерности художественного мышления. «В сферу жизненных интересов когнитивной лингвистики входят «ментальные» основы понимания и продуцирования речи с точки зрения того, как структуры языкового знания представляются («репрезентируются») и участвуют в переработке информации» (Демьянков 1994: 21). 

Базовыми понятиями когнитивной лингвистики являются категоризация и концептуализация действительности. Категоризация — «в узком смысле подведение явления, объекта, процесса и т.п. под определенную рубрику опыта, категорию и признание его членом этой категории, но в более широком смысле — процесс образования и выделения самих категорий, членения внешнего и внутреннего мира человеком сообразно сущностным характеристикам его функционирования и бытия, упорядоченное представление разнообразных явлений через сведение их к меньшему числу разрядов или объединений и т. п., а также — результат классификационной (таксономической) деятельности» (Кубрякова 1996: 42). Категоризация, по Дж. Лакоффу, лежит в основе всех мыслительных процессов человека: «Не будь у нас способности к категоризации, мы не смогли бы действовать вообще, ни в физическом мире, ни в нашей социальной или интеллектуальной жизни. Понимание того, как мы осуществляем категоризацию, является необходимым для понимания того, как мы мыслим и как мы действуем, и следовательно, необходимым для понимания того, что делает нас человеческими существами» (Лакофф 2004: 20). 

Е. С. Кубрякова отмечает связь процессов категоризации (итога классификации действительности, представляемого в виде особой категории) со всеми «когнитивными способностями человеческого мозга (психики), со всеми существующими здесь системами восприятия мира по пяти разным каналам (т.е. пятью разными органами чувств и разными рецепторами информации) и, конечно, с обработкой всех этих данных (чувственных, сенсомоторных, перцептивных) с помощью языка» (Кубрякова 2004: 307). Также отмечается тесная связь процессов категоризация и концептуализации, различающихся конечным результатом и/или целью деятельности: концептуализация направлена «на выделение неких минимальных единиц человеческого опыта в их идеальном содержательном представлении», категоризация направлена «на объединение единиц, проявляющих в том или ином отношении сходство или характеризуемых как тождественные, в более крупные разряды» (Кубрякова 1996: 93) Концептуализация — «один из важнейших процессов познавательной деятельности человека, заключающийся в осмыслении поступающей к нему информации и приводящей к образованию концептов, концептуальных структур и всей концептуальной системы в мозгу (психике) человека» (там же). 

В отношении абсолютной применимости перцептивных данных при анализе пространства А. В. Кравченко пишет: «Собственно зрительный образ, отражаемый глазной сетчаткой, двухмерен <…> Трехмерность пространства как свойство его организации оформляется в когнитивный концепт в результате совокупного опыта, приобретенного человеком в ходе его взаимодействия с окружающим миром» (Кравченко 1996: 31). Далее ученый выделяет два типа пространственной категоризации: непосредственное восприятие (система отсчета в параметрах «верх/низ», «перед/зад», «право/лево») и геометризация пространства (логическая классификация предметов на обобщенном уровне различий по измерениям); и анализирует соотношения между понятиями пространство — вещь (предмет) и пространство — место. 

Результаты категоризации и концептуализации действительности хранятся в сознании человека в виде единиц различной природы: конкретно-чувственный образ; мыслительная картинка, или представление; схема, понятие; пропозиция; фрейм; сценарий, или скрипт; гештальт (Плотникова 2005: 21–23). Понятие «схема» для настоящего исследования представляет наибольший интерес, т. к. это «образ предмета, имеющий пространственно-контурный характер (например, клавиатура компьютера — совокупность клавиш, расположенных в определенном порядке). Обычно схема репрезентируется словами с локативной, пространственной семантикой, семантикой формы, например, дорога, тропинка, озеро, остров, шар, куб, брусок и т. д.» (там же: 21). 

Это понятие было введено М. Джонсоном в виде «образная схема» (или образ-схема, image schema) для такой схематической структуры, вокруг которой организуется наш опыт: «Образная схема — это повторяющийся динамический образец (pattern) наших процессов восприятия и наших моторных программ, который придает связность и структуру нашему опыту» (цит. по: Ченки 2002). 

Помимо понятия «схема», при описании пространственных объектов учеными используются понятия «фигура» и «фон»: «при восприятии любого дифференцированного поля одна из его частей инвариантно выделяется четко различным образом; эта часть называется фигурой, а все остальное — фоном, основой фигуры. Фигура представляется лежащей впереди или расположенной на основе, которая воспринимается как непрерывный континуум за/под фигурой» (Краткий словарь когнитивных терминов: 186). В языке «фигура» и «фон» обозначаются существительными (или словосочетаниями), окружающими пространственные предлоги: значение существительного, находящегося перед предлогом, соответствует «фигуре», а значение существительного, находящегося после предлога, — «фону» (L. Talmy, R. Dirven, J. R. Taylor). Также  при исследовании пространственных отношений используется понятие «топологические отношения», такие как «замыкание», «окрестность», которые применяются для описания семантики пространственных предлогов (L. Talmy, A. Herskovits). В отечественной традиции эти понятия исследованы Е. С. Кубряковой (концепт «контейнер»), а также являются методологической основой исследования денотации английских предлогов, представленной в диссертации В. И. Пекара (2000).

Таким образом, при описании пространства с опорой на понятие категоризации перцептивные категории являются ведущими; при таком подходе помимо объективной информации о действительном мире, репрезентированном в том или ином тексте, возможно получить информацию об особенностях самого процесса кодирования знаков мира реального средствами языка.

§ 4. Роль восприятия в формировании картины мира

Понятие «языковая картина мира» (наряду с понятиями «модель» и «образ» мира) в последнее время активно используется лингвистами, обращающимися к разным аспектам анализа этой «зафиксированной в языке и специфической для данного языкового коллектива схемы восприятия действительности» (Яковлева 1994: 9). Исследование картины мира связано с проблемой взаимоотношения языка и национального сознания (Э. Сепир и Б. Уорф, А. Д. Шмелев, А. Вежбицка), противопоставлением научной и наивной картин мира (Апресян, 1995; Роль... 1988; Яковлева 1994 и др.), реконструкцией фрагментов русской ЯКМ на основе системного семантического анализа лексики (Ю. Д. Апресян, И. Б. Левонтина, Е. В. Урысон, А. Д. Шмелев, Е. С. Яковлева и др.). 

Проблемы языковой номинации и отражения картины мира в языке рассматриваются в коллективных трудах и монографиях многих лингвистов (Н. Д. Арутюнова, Т. Н. Булыгина и А. Г. Шмелев, В. Г. Гак, Г. В. Колшанский, Е. С. Кубрякова, М. М. Маковский, В. И. Постовалова, Б. А. Серебрянников, Ю. С. Степанов, В. Н. Телия, А. А. Уфимцева, Н. Ю. Шведова).

Языковая картина мира, с одной стороны, является результатом категоризации действительности, предстает целостной моделью мира (Гачев 1995; Роль… 1988 и др.), с другой — является способом категоризации, концептуализации действительности, следовательно, картина мира антропоцентрична (Апресян 1985, Арутюнова 1999, Рахилина 2000, Роль....1998 и др.) и зависима от личности, т. е. индивидуальна: «существует столько КМ, сколько имеется «призм» мировидения» (Роль... 1988; см. также Шмелев 2002).

В процессе формирования языковой картины мира ведущая роль принадлежит восприятию. В. З. Демьянков отмечает, что «восприятие в когнитивистском ключе исследуется несколько более активно, чем продуцирование речи, — в этом еще одно проявление интерпретационизма. В связи с этим спрашивается: Какова природа процедур, регулирующих и структурирующих языковое восприятие? Какое знание активизируется посредством этих процедур? Какова организация семантической памяти? Какова роль этой памяти в восприятии и в понимании речи?» (Демьянков 1994: 21). 

Восприятие является одной из систем внутреннего мира человека, выражаемой средствами языка (Апресян 1995). Ю. Д. Апресян, рассмотрев ситуацию восприятия, выделил четыре группы предикатов восприятия: предикаты, обозначающие «пассивное восприятие»; «конверсные им глаголы или глагольные выражения, первая валентность которых заполняется именем воспринимаемого объекта, а вторая — именем субъекта восприятия»; глаголы «активного действия»; глаголы, обозначающие «активное воздействие объекта на орган чувства» (там же: 357). 

Е. В. Падучева исследует тематический класс глаголов восприятия и выделяет следующие таксономические категории, предопределяющие их аспектологические и некоторые другие свойства: состояния, деятельности, действия обычные, действия с акцентом на результате, происшествия, происшествия с действующим субъектом, свойства (Падучева 2003: 85–88). Также она рассматривает тематические подклассы глаголов восприятия, выявляет «параметры и семантические компоненты, которые повторяются в значении разных лексем и тем самым структурируют семантическое поле восприятия» (там же: 96):

— тип восприятия: «восприятие может быть: зрительное (основная часть глаголов), слуховое (слышать, слушать, (по)слышаться, выслушать, внимать, звучать), обонятельное (нюхать, пахнуть), осязательное — тактильное (осязать, ощупать, ощущать, чуять), вкусовое (пробовать)» (там же);

— способ действия;

— наблюдатель, который «обычно фиксирует Способ восприятия» (там же: 97);

— воображаемое восприятие, когда «образ в сознании возникает при отсутствии участника Стимул» (там же);

— нечеткое восприятие;

— ошибочное восприятие;

— оценка;

— акцент на ментальном компоненте;

— межличностный контакт;

— цель;

— полный охват;

— роль Преграда;

— роль Образ;

— каузативы;

— инхоативы;

— отрицание (там же: 98–99).

Упомянутая роль Преграда отмечена также в работе Е. В. Рахилиной, которая, рассматривая концептуализацию «среды», связанную с предлогом сквозь, предлагает использовать следующие параметры восприятия: движение (физическое или перцептивное), движущийся объект и фон (или среда) движения (Рахилина 2000: 269–283). Она выделяет 3 типа фона движения: 1) фон движения — (проницаемое) вещество или объект сплошной структуры; 2) фон движения — пространство, занятое совокупностью объектов; 3) фон движения — отверстие или объект, содержащий отверстия. Во всех случаях фон и является «преградой» физического или перцептивного движения (там же).

Г. И. Кустова в статье «Перцептивные события: участники, наблюдатели, локусы» рассматривает класс предикатов, «соединяющих в своем значении два типа компонентов: 1) физический — а именно, пространственный (имеется в виду не только местонахождение, но и перемещение) и 2) нефизический — перцептивный (или, как более сложный его вариант у ряда глаголов, — перцептивно-контактный, — поскольку соответствующий ему аспект ситуации не сводится к восприятию, а предполагает более сложный человеческий контакт)» (Кустова 1999: 229). Далее автор обращает внимание на взаимодействие восприятия и местонахождения (локализации), отмечая, что «местонахождение — одна из главных харакетристик физических объектов, в свою очередь, характеризующих мир и его отдельные фрагменты — своим наличием в этих фрагментах и существованием в мире; а восприятие (особенно — зрительное) — из главных характеристик человека и один из главных каналов получения информации о мире», а «локатив является связующим звеном между существованием и восприятием» (там же: 230). Так, устанавливается закономерная двусторонняя связь между существованием объекта пространства физического (или не физического) и его восприятием: «если человек видит объект, этот объект находится в некотором месте — в том месте, куда смотрит человек» и «если объект существует, его можно увидеть (или как-то иначе обнаружить, зафиксировать, воспринять)» (там же: 231). Перцептивные предикаты связаны с категорией субъекта восприятия, а сам процесс восприятия локализуется относительно координат «далеко / близко»: «чтобы увидеть (или как-то иначе воспринять) объекты, ему [человеку] нужно находиться в том же месте или на достаточно близком расстоянии; для того чтобы установить контакт с другими людьми, нужно находиться в одном и том же месте с ними, и при этом желательно (а иногда необходимо) их видеть» (там же). Таким образом, в семантике глагола (относящегося к классу перцептивно-событийных: например, возникнуть, встретить(ся), выглянуть, оказаться, попасть, появиться и др.) заложена, во-первых, связь с субъектом восприятия, во-вторых, процесс восприятия связан с определенным местом в пространстве, в-третьих, существующие в мире (реальном или нереальном) предметы могут существовать, и их существование утверждается посредством указания на процесс их восприятия (преимущественно, зрительного) субъектом (человеком).

Безусловно, ведущим в процессе  восприятия внешнего мира (пространства) является зрительное восприятие (см. выше тип восприятия в концепции Е. В. Падучевой). По словам Н. К. Рябцевой, зрение является главным ориентиром человека в мире: «ситуация зрительного восприятия не сводится только к понятиям «видеть» и его производным, она охватывает чрезвычайно большую сферу разнообразных физических явлений» (Рябцева 2000: интернет-ресурс). 

О. Г. Твердохлеб, обращая «внимание на некоторые точки соприкосновения визуального и языкового восприятия, важные для новой парадигмы знаний — когнитивной науки», показывает, что «отражение объективной реальности и визуальными, и языковыми средствами обязательно еще и интерпретируется нашим сознанием, что, видимо, и обусловливает связь между визуальным взглядом (в реальной жизни органами зрения; в кинокадре; на фотографии и т. п.) и фокусом интереса в дискурсе» (Твердохлеб: интернет-ресурс).

И. В. Башкова в диссертации «Грамматика восприятия в современном русском языке» (1995) выделяет пять типов пропозитивных планов ситуации восприятия в зависимости о того, какая из составляющих процесса: действие или состояние — представлены в предложении. Под пропозитивным планом  она понимает определенный тип пропозиции восприятия, в пресуппозицию которого включено значение восприятия. Так, И. В. Башкова выделяет следующие типы: крупный (восприятие представлено как серия действий субъекта, при этом объект может быть даже не представлен), общий (представляет результат активного и пассивного восприятия, при этом важен и объект восприятия), дальний бессубъектный (субъект восприятия отсутствует, а объект сам себя обнаруживает), дальний субъектный (событие восприятия отходит на второй план, важным является существование или движение объекта восприятия), закадровый (значение восприятия представлено косвенно, но при описании выявляется значение осязательного, зрительного, обонятельного и вкусового восприятия).

Е. В. Урысон, рассматривая модель восприятия в русском языке, указывает, что «этот фрагмент русской языковой картины мира очень логичен. Правда, он не разработан языком до конца — представление о некоторых невидимых органах восприятия лишь намечено» (Урысон 2003: 85). Прежде всего эта неразработанность касается номинации видимого и невидимого органа восприятия (осязание и вкус) и характеристики воспринимаемого объекта: «когда человек обоняет что-либо или ощущает вкус чего-либо, он воспринимает не весь объект в его полноте, а лишь какой-то один его аспект, одну характеристику. Эта характеристика имеет в русском языке однословное выражение» (там же).

Восприятие играет ведущую роль не только при анализе статической картины. Н. Н. Болдырев рассматривает соотношение между пространством и событием: «восприятие любого события, его концептуализация и представление в языке во многом определяется пространственной характеристикой данного события, то есть выделением объектов как определенных пространственных ориентиров» (Болдырев 2000: 212), т. е. объекты в пространстве не только являются его заполнителями, но и соотносятся с субъектом.

Значительное количество исследований посвящено изучению лексики восприятия, которая изучается в различных аспектах разными методами. 

Лексика чувственного восприятия рассматривается в составе языковой системы, например, в монографии Л. М. Васильева (1971), специальный раздел посвящен описанию системных связей глаголов чувственного восприятия. 

По мнению Н. Б. Бахилиной, изучавшей историю слов со значением цветообозначения, в русском языке «выделяют слова, которые обладают способностью выражать самым обобщенным образом данную цветовую субстанцию, самое важное представление о цвете, таким образом, они могут назвать любой оттенок данного цвета… Эти слова имеют неограниченную сочетаемость, стилистически нейтральны» (Бахилина 1975: 71). Это исследование помогает выявить источники появления и употребления некоторых слов со значением цвета. 

Р. М. Фрумкина рассматривает цветовой фрагмент картины мира с психолингвистических позиций, т. е. «мир цвета» представляется как феномен психический, так как «известно, что в природе существуют только световые волны, а цвет есть порождение нашего глаза и мозга. Каким-то образом эта феноменология «мира цвета» отражена в языке и структурирована» (Фрумкина 1984: 6), таким образом, при описании цветового фрагмента картины мира существенным оказывается следующее: «номенклатура имени цвета может быть описана с помощью трех дифференциальных признаков: тон, яркость, насыщенность» (там же: 10).

В работе Н. А. Николиной рассматривается лексико-семантическая группа существительных, дающих достаточно общее обозначение запаха, описано происхождение наименований запахов в русском языке, приемы эстетического преображения запахов: «в языке существуют развернутые ряды цветообозначений, светообозначений, а лексика, обозначающая сферу запахов, бедна» (Николина 1998), важны степень интенсивности запаха и характер его оценки говорящим.

Многие исследуют функционирование лексики чувственного восприятия в тексте. Слово в художественном тексте само создает свой контекст, в котором проявляется экспрессия. Определены, например, основные направления анализа цветовой лексики в художественном тексте: «выделение цветовых единиц, характеристика идиостилевой парадигмы цветообозначений, цветовой доминанты, выявление общепоэтических, общеязыковых, индивидуально-авторских символических значений» (Тойшибаева 1990: 4).

В работе Н. Е. Сулименко (1992) исследуется звуковая картина мира в ее лексическом представлении. «Семантика звучания реализована в серии текстовых ситуаций, иерархически организованных в пределах повести, все многообразие которых условно можно свести к двум типам: 1) ситуации с преобладанием речевого общения <…>; 2) ситуация звукового состояния изображаемой внешней среды» (Сулименко 1992: 5). В результате анализа лексических репрезентантов текстовых ситуаций обозначенных типов Н. Е. Сулименко представляет следующую структуру текстового функционально-семантического поля: «ядерная роль звучания в обрисовке текстовых ситуаций проявляется и в том, что они становятся центром текстового функционально-семантического поля, объединяющего единицы разных уровней языковой системы. Ближайшую периферию составляют глагольные распространители и уточнители, указывающие на источник звука, характер звучания, интонационные характеристики и др. Способом организации функционально-семантического поля текста выступают межчастеречные связи слов с опорой на синонимы и гипонимы ЛСГ глаголов звучания» (там же: 13).

Л. И. Донецких отмечает, что «цветообозначение в творчестве любого писателя или поэта является одним из элементов его стиля и мировосприятия. Цветовые прилагательные представляют собой явление многомерное. Любое цветовое ощущение очень тонко и индивидуально вызывает ответные психологические импульсы» (Донецких 1982: 66). 

Следовательно, особый интерес представляют работы, описывающие тот или иной фрагмент индивидуально-авторской картины мира. Например, исследование поэзии М. Цветаевой, проведенное Л. В. Зубовой. Она отмечает, что «индивидуально-авторские коннотации цветообозначений у разных писателей почти всегда основаны на объективных свойствах элементов лексической системы — на реализованных в языке или потенциальных свойст​вах слов со значением цвета» (Зубова 1989: 110), но «вместе с тем каждый писатель, поэт, используя об​щеязыковые значения и отношения слов, создавая соб​ственную картину мира, переосмысляет их и тем самым способствует дальнейшему развитию как внутрисистем​ных отношений между членами данной лексико-семан​тической группы, так и включению этих элементов во взаимодействие с другими лексико-семантическими груп​пами» (там же: 111). Л. В. Зубова рассматривает в своем исследовании парадигматику цветообозначений в поэзии М. Цветаевой, синтагматику цветообозначений (в центре внимания оказывается синонимический ряд с общим значением красного цвета), семантическую дифференциацию и семантическую про​изводность исторически однокоренных цветообозначений, гиперболу в цветообозначении. Л. В. Зубова утверждает, что зрительный образ у М. Цветаевой занимает весьма значительное место. В отношении цветового фрагмента картины мира отмечается, что «наиболее употребительны у М. Цветаевой слова с основами -черн-, -бел-, -красн-, -син-, -зелен-, т. е. чаще всего обозначенными оказываются основные ахро​матические и хроматические цвета, наиболее традицион​но выделяемые человеком», «оттенки обозначены в цветаевских текстах почти только у одного красного цвета, но многообразно», следующей по частотности является «группа лазурный, лазоревый, золотой, серебряный». Также для поэзии М. Цветаевой характерно употребление прилагательных, качественное значение которых развилось из относитель​ного, «такие прилагательные метафорич​ны по своей природе и, благодаря мотивированности в языке, более способны к выражению связей между явлениями внешнего мира, чем прилагательные изна​чально качественные», а также «продуктивная модель этих производных прилагательных, по которой они обра​зуются особенно активно с XVIII века, превращает на​бор уже существующих в языке цветообозначений в от​крытый ряд, легко принимающий окказионализмы» (там же: 113–114).

Н. В. Пестова и И. Г. Мальцева, обосновывая наличие в поэтическом сознании Г. Тракля визуальной доминанты, анализируют цветовую картину мира поэта, при этом «единицы цветовой картины мира – метафорические цветовые концепты, представляющие собой понятие цвета с потенциально заложенной возможностью развивать эстетические и символические смыслы», а «метафора цвета у Г. Тракля становится одним из главенствующих способов познания и объяснения мира» (Пестова, Мальцева, интернет-ресурс).

Исследованию лексики со значением восприятия в идиолектах посвящен и ряд диссертационных исследований. Так, С. Р. Носовец задачу своего исследования видит «в реконструкции фрагмента цветовой картины мира Владимира Набокова в когнитивно-прагматическом аспекте» (Носовец 2002: 3), при этом единицей цветовой картины мира признается цветовой концепт — «понятие цвета с потенциально заложенной возможностью развивать эстетические и символические смыслы» (там же: 7). Автор выявляет идиостилевое семантическое поле «Цвет», отличающееся от языкового, выявляет актуализаторы эстетических смыслов. Таким образом, «синтагматика и парадигматика цветообозначений внутри идиостилевого семантического поля «Цвет» определяет своеобразие индивидуально-авторской картины мира» (там же: 8).

Ю. А. Карташова (2004) исследует в диссертации функционально-семантическое цвето-световое поле в лирике И. Северянина как фрагмент общей поэтической картины мира, выявляет систему собственно цвето-световых и связанных с ними эстетических смыслов, отмечает полифункциональность цветовой и световой лексики, а также указывает на приобретение цветовыми и световыми концептами в процессе функционирования добавочных эстетических и символических смыслов.

Лексико-семантические поля цвета и света в лирике Б. Пастернака исследованы в диссертации Е. В. Губенко (1999). В работе дано «полное описание световой и цветовой лексики в поэтических   текстах   Б. Л. Пастернака», материал представлен «в виде системных лексических единиц — лексико-семантических групп, лексико-семантических полей и лексико-семантических пространств, изучение внутренней структуры которых способствует решению проблемы научного описания лексической системы языка на материале поэтического идиолекта» (Губенко 1999: 21).

А. В. Житков исследует функционально-семантическое поле восприятия запаха в поэзии и прозе И. Бунина: «синестезия (совмещение цветовых, зрительных, вкусовых, температурных, осязательных и обонятельных представлений) «является основой семантической синестезии, моделирующей образную структуру бунинского текста. Это один из доминантных признаков идиостиля И. А. Бунина» (Житков 1999: 19).

Таким образом, при описании фрагментов картины мира, связанных с восприятием, внимание исследователей сосредоточивается на описании ситуации восприятия (Ю. Д. Апресян, И. В. Башкова, И. Г. Кустова, Е. В. Падучева, Е. В. Рахилина, О. Твердохлеб, Е. В. Урысон), средств номинации в разных аспектах (Н. Б. Бахилина, Л. М. Васильев, Л. И. Донецких, Н. А. Николина, Р. М. Фрумкина), а также на изучении особенностей функционирования лексики со значением восприятия в художественных текстах (Н. Е. Сулименко) и идиолектах (Е. В. Губенко, А. В. Житкова, Л. В. Зубова, Ю. А. Карташова, Л. Б. Крюкова, С. Р. Носовец). 

Выводы

1. Поэтический мир И. Анненского строится вокруг тоскующего героя, остро чувствующего трагическую раздвоенность мира (здесь и там, жизнь и смерть и т. д.), осознающего как непрочность своего положения на грани миров, так и обреченность существования в одном мире. При этом континуум предметный и душевный находятся в постоянном взаимодействии: лирический герой растворен в деталях, вещах мира, каждый предмет окружающего пространства является знаком эмоционального состояния героя.

2. Художественный текст как особая система, имеющая свои внутритекстовые связи и законы, отражает особую структуру организации времени и пространства в их нерасторжимом единстве. Организация отношений между континуумом (хронотопом) действительности и художественного текста является одним из ключевых пунктов при изучении индивидуально-авторского восприятия мира. 

3. Художественное пространство является частью пространства семантического: с одной стороны, оно структурирует, моделирует мир реальный (денотативно-событийный), с другой стороны, является и моделью внепространственных отношений, связей между явлениями и событиями в рамках картины миры, следовательно, имеет смысл говорить о пространстве как когнитивной категории. 

4. Когнитивный подход, связанный с рассмотрением взаимосвязи фактов языка и феноменов человеческого сознания, позволяет при анализе художественного текста не только исследовать поверхностный уровень языковой семантики, но и обратиться к уровню ментальных репрезентаций для объяснения многих языковых явлений, что помогает выявить своеобразие индивидуально-авторского миропонимания, изучить закономерности художественного мышления. 

5. Языковая картина мира, с одной стороны, является результатом категоризации действительности, предстает целостной моделью мира, с другой стороны, является способом категоризации, концептуализации действительности. Процессы категоризации и концептуализации, базовые в когнитивной деятельности человека, тесно связаны между собой и различаются результатом и/или целью деятельности. Категоризация также связана со всеми когнитивными способностями человека, в том числе с восприятием и с обработкой полученных данных с помощью языка. При изучении категоризации пространства ведущими являются именно перцептивные категории.

Глава 2. Пространственные образы в поэзии И. Анненского

Локализация в пространстве представляет собой определенное соотнесение субъекта, объекта и действия в сфере реального мира. Она осуществляется с помощью лексических маркеров на основе базовых параметров: близко / далеко, верх / низ, снаружи / внутри и т. д. (Яковлева 1994). В художественном тексте такая локализация соотносится с типами художественного пространства. Любой тип художественного пространства обладает рядом таких характеристик, как ориентация относительно субъекта по горизонтальной или вертикальной оси), замкнутость / открытость, протяженность / свернутость и т. д. 

Цель данной главы — рассмотреть лексику с пространственным значением, которая в художественном тексте становится маркером пространственного образа, выявить и проанализировать пространственные образы, функционирующие в поэзии И. Анненского. 

§ 1. Парадигматический анализ маркеров пространственного образа

1.1. Горизонтально ориентированное пространство

Одной из ключевых характеристик при описании художественного пространства, повторяющейся в разных предлагаемых классификациях, является замкнутость / открытость пространства (Л. Г. Бабенко, Ю. М. Лотман и др.). Данная характеристика представляется нам предельно объективной, так как совпадает с объективно существующим положением вещей, а также в большей мере, нежели остальные характеристики, является универсальной для различных индивидуальных картин мира. Рассмотрим поле лексических номинаций (прямых и косвенных) горизонтально ориентированных открытых и закрытых пространств.

В результате сплошной выборки материала из поэтических текстов И. Анненского были выделены лексемы, являющиеся маркерами открытого / замкнутого пространства, а также лексемы со значением части замкнутого пространства. Дефиниционный и компонентный анализ данных лексем позволяет выделить общие интегральные и дифференциальные компоненты их лексических значений, входящих в одну группу, соответствующую доминирующей характеристике открытости / замкнутости пространства. 

Так, среди наименований замкнутого пространства в функциональной парадигме текстов И. Анненского можно выделить две лексические тематические группы, объединенные общностью КЛС: ТГ «Помещение» и ТГ «Здание». 

В группу «Помещение» попадают лексемы: жилище, зал / зала, комната, обитель, палаты, покои. Компонентный анализ этих слов показывает, что репрезентантом КЛС в дефинициях* является лексема «помещение» (см. ЖИЛИЩЕ Помещение, в к-ром живут, можно жить; КОМНАТА 1. Отдельное помещение для жилья в квартире, в гостинице, в общежитии, а также отдельное служебное помещение; ПАЛАТА1 1. Большое богатое здание, помещение (устар.); ПОКОИ (устар.) Внутренние помещения, комнаты (обычно большие)), в случае с лексемой ЗАЛ и (устар.) ЗАЛА (2. Парадная комната для приёма гостей) КЛС определяется методом ступенчатой идентификации при соотнесении со словом комната, а в случае с лексемой ОБИТЕЛЬ (2. какая. Место, где кто–н. живет, жилище) — при соотнесении со словом жилище.
В группу «Здание» попадают лексемы: башня, вокзал, дача, дворец, дом, изба, постройка, тюрьма, храм, церковь, шалаш. Рассматриваемые лексемы содержат в своих словарных дефинициях непосредственно репрезентированную КЛС «здание» (см. ВОКЗАЛ Здание или комплекс зданий для обслуживания пассажиров и размещения служб на железнодорожных, автобусных и водных станциях; ДВОРЕЦ 1. Большое и великолепное здание, обычно выделяющееся своей архитектурой; ДОМ 1. Жилое (или для учреждения) здание; ПОСТРОЙКА 2. То, что построено, здание; ТЮРЬМА 1. Место заключения, здание, где содержатся лица, приговоренные судом к лишению свободы; лица, находящиеся под следствием; ХРАМ 1. Здание для богослужения, церковь) или КЛС «здание» восстанавливается в ходе компонентного анализа при помощи метода ступенчатой идентификации, подчеркнуты соотносительные слова, по которым осуществлялась идентификация (БАШНЯ 3. Высокий и узкий многоэтажный дом; ДАЧА 1. Загородный дом; ИЗБА Деревянный крестьянский дом; ТРАКТИР Род дешевого ресторана; ЦЕРКОВЬ 2. Православный храм; ШАЛАШ Легкая постройка из жердей, покрытый ветками, соломой, травой). 

Особое место занимают лексемы, не обладающие пространственным значением, но включаемые нами в анализ на основании экстралингвистических факторов, а также денотативных характеристик. Мы рассматриваем лексемы ВАГОН, ПОЕЗД как репрезентанты замкнутых пространств и включаем их в группу «Помещение» на основании ассоциативных сем. В «Ассоциативном словаре» под ред. Ю. Н. Караулова одной из реакций на лексему вагон оказывается реакция купе (Отдельное помещение в вагоне для нескольких пассажиров), данная лексема в своей словарной дефиниции содержит непосредственно репрезентируемую КЛС «помещение». Лексема поезд рассматривается на основании ее метонимических отношений с лексемой вагон. Так, в словарной дефиниции лексемы ПОЕЗД (1. Состав сцеплённых железнодорожных вагонов, приводимых в движение локомотивом или моторным вагоном) содержится дифференциальная сема «состоящий из вагонов», при КЛС «транспортное средство».

Значение лексемы КИБИТКА (1. Крытый экипаж, повозка) содержит в качестве КЛС (по итогам ступенчатой идентификации) «транспортное средство», данная лексема относится нами к номинациям замкнутого пространства на основании ДС ‘крытый’.

Наименования частей строений и помещений объединяются нами на денотативном основании в одну группу и рассматриваются в рамках репрезентантов пространства-локуса, т. к. метонимически связаны с группами «помещение» и «строение», хотя не могут быть разделены на основании принадлежности к группе «помещение» или «строение». 

Семантическим основанием для объединения данных лексем может служить КЛС «часть здания / строения», которая непосредственно репрезентирована в словарных дефинициях лексем ВЫШКА (1. Верхняя, пристроенная наверху часть здания), КРЫША (Верхняя, покрывающая часть строения) и СТЕНА (1. Вертикальная часть здания, помещения). К данным лексемам примыкают те, в лексическом значении которых КЛС выделяется в результате ступенчатой идентификации (подчеркнуты соотносительные слова, по которым идентификация осуществлялась): БАЛКОН (1. Выступающая из стены здания площадка с перилами, решёткой), ДВЕРЬ (1. Проём в стене для входа и выхода. 2. Укрепляемая на петлях плита (деревянная, металлическая, стеклянная), закрывающая этот проём), КОРИДОР (1. Проход (обычно узкий, длинный), соединяющий отдельные части квартиры, здания), КУПОЛ (Выпуклая крыша, свод в виде полушария), ОКНО (1. Отверстие в стене для света и воздуха, а также рама со стеклом, закрывающая это отверстие), НИША (1. Углубление в стене для помещения украшений (статуй, ваз), предметов мебели), ПОРОГ (1. Поперечный брусок, закрывающий проем между дверью и полом), ПОТОЛОК (1. Верхнее внутреннее покрытие помещения), СВОД (3. Дугообразное перекрытие, соединяющее стены, опоры какого–н. сооружения, а также внутренняя верхняя часть чего–н., напоминающая такое перекрытие). 

Рассмотрение в рамках этой группы лексем РАМА (1. Четырехугольное, овальное или иной формы скрепление для обрамления чего-н. (стекла, картины)), СТЕКЛО (1. Прозрачный твёрдый материал, получаемый из кварцевого песка и окислов ряда металлов. 2. Тонкий лист или другой формы изделие из этого материала) и УГОЛ (2. Место, где сходятся, пересекаются два предмета или две стороны чего-н.) может быть обосновано их денотативной соотнесенностью с помещениями, а также ассоциативными семами. Так, лексемы РАМА и СТЕКЛО рассматривается как понятие, связанное с ОКНОМ, что подтверждается данными «Ассоциативного словаря» (окно и рама выступают реакциями на стекло). Лексема УГОЛ соотносится со СТЕНОЙ, так, в «Ассоциативном словаре» на стимул «угол» две из фиксируемых реакций «комната» и «стена».

Особого внимания заслуживает рассмотрение таких лексем, как ЛЕСТНИЦА (Сооружение в виде ряда ступеней для подъема и спуска) и СТУПЕНЬ (Один из выступов, составляющих лестницу, а также поперечная плита, доска, на которую ступают при подъеме или спуске). Эти лексемы входят в тематическую группу «сооружение» и «часть сооружения», но могут быть денотативно соотнесены с закрытым пространством, так как обычно располагаются с внешней стороны здания или внутри здания для перехода на следующий этаж.

Таким образом, выстраивается следующее поле лексических номинаций замкнутого пространства:

ядро составляют прямые номинации замкнутых пространств, включающие в себя группы «Помещение» и «Здание» (жилище, зал / зала, комната, обитель, палаты, покои; башня, вокзал, дача, дворец, дом, изба, постройка, трактир, тюрьма, храм, церковь, шалаш);

приядерная зона связана с метонимической номинацией замкнутых пространств, включает группы «Часть строений и помещений» (балкон, вышка, дверь, коридор, крыша, купол, лестница, ниша, окно / окошко, порог, потолок, свод, стена);

ближайшая периферия представлена лексемами, входящими в группу «Транспортное средство» (вагон, поезд, кибитка);

дальнейшая периферия представлена лексемами, ассоциативно связанными с идеей пространства (рама, стекло, угол, ступень).

В отличие от закрытых пространств, которые изначально связаны с человеческой (созидательной) деятельностью, открытое пространство внутри себя имеет еще одно противопоставление: естественное / искусственное (или природное / социальное). Соответственно маркеры распределяются по следующим группам «Собственно пространства», «Пространства с растительностью естественного происхождения» и «Пространства с растительностью искусственного происхождения», «Пространство пути», «Населенный пункт».

В группу «Собственно пространств» включаются лексемы, имеющие КЛС «пространство»: ПОЛЕ (Безлесная равнина, пространство), ПРОСТОР (1. Свободное, обширное пространство), ПУСТЫНЯ (1. Большое, не заселённое людьми пространство, лишённое растительности или со скудной растительностью. 2. Безлюдная или малонаселённая местность (устар.)), СТЕПЬ (Безлесное, бедное влагой и обычно ровное пространство с травянистой растительностью в зоне сухого климата), БЕРЕГ (1. Край земли около воды), ЗЕМЛЯ (2. Суша в противоположность водному или воздушному пространству), ПЕСОК (2. мн. Пространства, покрытые такой породой). 

В группу «Пространство с растительностью естественного происхождения» входят лексемы, объединенные ассоциативными семами, содержащими идею естественного происхождения. Так, в ЛЗ лексемы ЛЕС (1. Множество деревьев, растущих на большом пространстве с сомкнутыми кронами) ассоциативной является сема «самостоятельно произрастающие», как и в случае с лексемой ПОЛЯНА (1. Небольшое, заросшее травой, открытое пространство среди леса, кустарников), а лексемы РОЩА (Небольшой, чаще лиственный лес) и ЧАЩА (1. Густой частый лес; заросль) соотносимы при ступенчатой идентификации с лексемой «лес».).

В группу «Пространство с растительностью искусственного происхождения» входят лексемы, содержащие в своем значении ДС, репрезентированные в дефинициях словами «посаженные», «насаженные», «засаженная», ассоциативно связанными с идеей созидательной деятельности человека: АЛЛЕЯ (Дорога (в саду, парке) с рядами деревьев, посаженными по обеим её сторонам), ПАРК1 (Большой сад или насаженная роща с аллеями, цветниками, водоёмами), САД (1. Участок земли, засаженный деревьями, кустами, цветами; сами растущие здесь деревья, растения). К этой группе примыкают лексемы, обозначающие предметы, находящиеся в данном пространстве или обеспечивающие доступ к нему, связь с группой осуществляется на уровне ассоциативных лексем, отражающих представление об использовании данных предметов, а также об их традиционном местоположении: ВОРОТА (1. Проезд внутрь строения или за ограду, закрываемый широкими створами, а также сами эти створы), КАЛИТКА (Дверца в заборе, в воротах), СТАТУЯ (Скульптурное (обычно в полный рост или более) изображение человека, животного, реже — фантастического существа), ФОНТАН (2. Сооружение для подачи и выбрасывания воды под напором; архитектурное, художественное обрамление такого сооружения).

В группу «Пространство дороги» входят лексемы ДОРОГА (1. Полоса земли, предназначенная для передвижения, путь сообщения), обозначающая само пространство, являющееся горизонтально ориентированным; и лексемы, КЛС которых совпадает с доминантой группы:  ПУТЬ (1. То же, что дорога) и ШОССЕ (Дорога, мощенная щебнем, а также всякая дорога с твердым покрытием), которые номинируют статичное пространство, место в пространстве, непосредственно связанное с деятельностью человека (причина появления дорог), а также несут идею движения.

В группу «Населенный пункт» входят лексемы, имеющие в качестве КЛС (непосредственно репрезентированной в дефиниции или вычленяемой в результате проведения компонентного анализа) «Населенный пункт» или «Часть (место) населенного пункта»: ГОРОД (1. Крупный населенный пункт, административный, торговый, промышленный и культурный центр), ДЕРЕВНЯ (1. Крестьянское селение), ПЛОЩАДЬ (2. Незастроенное большое и ровное место (в городе, селе), от к-рого обычно расходятся в разные стороны улицы), УЛИЦА (1. В населенных пунктах два ряда домов и пространство между ними для прохода и проезда, а также само это пространство).

Таким образом, номинации открытых пространств выстраиваются в виде поля следующим образом:

ядро составляют номинации собственно пространств (берег, земля, песок, поле, простор, пустыня, степь);
ближайшая периферия заключает в себе прямые номинации природных пространств как искусственного, так и естественного происхождения (лес, роща, парк, сад);

дальнейшая периферия связана с номинацией частей открытого пространств (поляна, чаща, аллея, ворота, калитка, статуя, фонтан) и пространств искусственного происхождения (город, деревня, площадь, улица, дорога, путь, шоссе).

Итак, в рассматриваемой книге И. Анненского нами были выделены маркеры реального пространства, которые группируются по принципу замкнутости / открытости.

Замкнутое пространство маркируется собственно наименованиями замкнутого пространства (вагон, вокзал, дворец, дом, зал / зала, комната, обитель, палаты, поезд, покои, трактир, тюрьма / темница, храм), а также наименованиями частей строений и помещений (балкон, дверь, крыша, купол, окно / окошко, рама, свод, стекло, стена, угол); 

Открытое пространство маркируется лексемами, номинирующими пространство искусственного (аллея, город, деревня, парк, площадь, сад, улица) или естественного происхождения (берег, земля, лес, песок, поле, поляна, простор, пустыня, роща, степь, чаща).

1.2. Вертикально ориентированное пространство

В результате выборки материала были выделены лексемы, являющиеся маркерами вертикально ориентированного пространства, — как собственно номинации пространства, так и лексемы, называющие какие-л. объекты, располагающиеся в этом пространстве. Дефиниционный и компонентный анализы данной лексики позволяют выделить общие интегральные и дифференциальные компоненты лексического значения слов, входящих в одну тематическую группу, соответствующую какой-либо характеристике пространства. 

В функциональной парадигме текстов И. Анненского выделяются следующие тематические группы лексики, которая участвует в создании пространственного образа.

— Группа «Собственно пространство» включает лексемы: высота, высь, небо / небеса, поднебесье и свод. Компонентный анализ этих слов показывает, что репрезентантом КЛС в дефинициях является лексема «пространство» (см. НЕБО / НЕБЕСА 1. Все видимое над землей пространство; ВЫСОТА 2. Пространство, расстояние от земли вверх; ВЫСЬ Пространство, находящееся высоко над землей, в вышине), остальные лексемы, называющие вертикально ориентированное пространство, также объединяются общностью КЛС, которая вычленяется при ступенчатой идентификации (ПОДНЕБЕСЬЕ Небесная высь; СВОД Небесный свод — то же, что небосвод → НЕБОСВОД Открытое со всех сторон небо в виде свода, купола).

— Группа «Небесные тела». В эту группу попадают лексемы: желтосерп, звезда, луна, месяц, планета, светило, солнце. Рассматриваемые лексемы содержат в своих словарных дефинициях непосредственно репрезентированную КЛС «небесное тело» (см. ЗВЕЗДА 1. Небесное тело (раскаленный газовый шар), ночью видимое как светящаяся точка; ЛУНА 1. Небесное тело, спутник Земли, светящийся отраженным солнечным светом; ПЛАНЕТА Небесное тело, движущееся вокруг Солнца и светящееся его отраженным светом; СВЕТИЛО 1. Светящееся небесное тело; СОЛНЦЕ 1. Небесное светило — раскаленное плазменное тело шарообразной формы, вокруг к-рого обращается Земля и другие планеты) или КЛС восстанавливается в ходе компонентного анализа при помощи метода ступенчатой идентификации (МЕСЯЦ 3. Диск луны или его часть), подчеркнуты соотносительные слова, по которым осуществлялась идентификация. Номинация ЖЕЛТОСЕРП не представлена в современных толковых словарях, но образный компонент значения, отраженный во внутренней форме (желтосерп ← желтый + серп), позволяет соотнести лексему с выше рассмотренной.

— Группа «Оптические явления» объединяет лексемы, обозначающие воспринимаемые зрением явления, возникающие в связи с излучением и преломлением света. Основанием для включения в эту группу служит наличие в словарных дефинициях компонента «свет» (представленного данной или однокоренной лексемой): ЗАКАТ 2. Освещение неба над горизонтом при заходе солнца; ЗАРЕВО Отсвет пожара или заката на небе; ЗАРЯ 1. Яркое освещение горизонта перед восходом или после захода солнца; ЛУЧ 1. Узкая полоса света, исходящая от яркого светящегося предмета. Также в эту группу нами включены лексемы РАССВЕТ (1. Время перед восходом солнца, начало утра), так как денотативно она обозначает сходную с закатом ситуацию: при рассвете горизонт также освещается, как и при закате, что также подтверждается ЛЗ лексемы «заря», где оптическое явления (освещение) приписывается «противоположным» ситуациям (перед восходом или после заката). Также с опорой на денотативный уровень в группу «Оптические явления» нами помещаются лексемы, обозначающие сущности, всегда воспринимаемые зрительно как находящиеся в небесном пространстве и возникающие вследствие определенных физических явлений, что будет маркироваться в дефинициях соответствующими ДС: ОБЛАКО 1. Светло-серые клубы, волнистые слои в небе, скопление сгустившихся в атмосфере водяных капель и ледяных кристаллов; ТУЧА 1. Большое, обычно темное густое облако, несущее дождь, снег или град; РАДУГА Разноцветная дуга на небесном своде, образующаяся вследствие преломления солнечных лучей в дождевых каплях

— Группа «Возвышенности» включает лексемы, называющие расположенные выше уровня земли явления природы или их части. Рассмотрение этих лексем обусловлено прежде всего тем, что использование их в тексте помимо описания воспринимаемых объектов является одним из способов представления ориентации лирического субъекта в пространстве по оси верх–низ. В ЛЗ рассматриваемых лексем отнесенность к этой группе маркируется КЛС «возвышенность», вычленяемой методом ступенчатой идентификации (ГРЯДА 2. Ряд небольших гор, цепь холмов, а также вереница облаков, волн; СКАЛА Каменная гора с острыми выступами, отвесными крутыми склонами), ДС, представленной компонентами «высокий» (ВЕРХИ / ВЕРХ Наиболее высокая, расположенная над другими частями чего-н.), а также указанием на объект номинации (ВЕРШИНА Самый верх, верхняя часть (горы, дерева и т. п.)).

Эти группы лексем задают пространство, находящееся вверху относительно говорящего, однако особенность вертикально ориентированного пространства в том, что оно может располагаться как по прямой или чуть отклоненной «над-оси» (небесные тела, собственно пространство, возвышенности), так и по «над-вперед-оси» (преимущественно группа «Оптические явления» — в качестве точки отсчета в данном случае принимается горизонт).

Пространство под говорящим создается группой «Углубления в земной поверхности», соотносимой с предыдущей группой «Возвышенности». Она включает лексемы, называющие место в пространстве, расположенное ниже уровня земли или его части. КЛС «углубление» или «часть углубления» непосредственно представлена в дефинициях лексем ЯМА (1. Углубление в земле) и ДНО (2. Нижняя часть углубления, выемки); в ЛЗ остальных лексем КЛС восстанавливается в ходе компонентного анализа (БЕЗДНА Глубокая пропасть, пучина; ДОЛИНА Удлиненная впадина (вдоль речного русла, среди гор)). В значении лексемы НИЗИНА (Низменное место) содержится компонент (ДС) «низкий», задающий ориентацию относительно говорящего.

Таким образом, выстраивается следующее поле номинаций вертикально ориентированного пространства:

ядро поля составляют прямые номинации пространства, входящие в группу «Собственно пространство» (высота, высь, небо / небеса, поднебесье и свод) и группу «Углубления» (яма, дно);

приядерная зона формируется группами «Небесные тела» (желтосерп, звезда, луна, месяц, планета, светило, солнце) и «Оптические явления» (облако, туча, радуга), эти лексемы называют предметы, постоянно локализованные в рассматриваемом пространстве;
ближайшая периферия представлена лексемами, входящими в группу «Оптические явления» (закат, зарево, заря, луч, рассвет), «Возвышенности» (гряда, скала) и «Углубления» (бездна, долина, низина), называющими явления, которые соответствуют характеристикам «высокий–низкий» или являются смежными относительно рассматриваемого пространства;

дальнейшая периферия представлена лексемами, которые не столько называют пространство или объекты, в нем расположенные, сколько задают ориентацию говорящего в пространстве (верхи, вершина).

Однако маркеры того или иного типа пространства лишь выступают вариантами прямой или косвенной (преимущественно ассоциативной) номинации пространства, поэтому выделяются наиболее обобщенные структуры пространства — пространственные образы. 

§ 2. Пространственный образ и модель его анализа

Пространство как когнитивная категория представляет эстетически переосмысленный, трансформированный образ действительности, появившийся в результате процессов концептуализации и категоризации, отражающий как общие, так и индивидуально-авторские закономерности восприятия, понимания и представления мира. Описание и реконструкция пространственного фрагмента индивидуально-авторской картины мира может осуществляться с опорой на понятие «пространственный образ». Пространственный образ, будучи фрагментом целостного художественного пространства, является денотативно соотнесенным с определенным фрагментом пространства реального мира, который в результате категоризации художественным сознанием приобретает определенные, устойчивые в рамках идиостиля перцептивные и эмотивные характеристики. 

Анализ маркеров горизонтально и вертикально ориентированного пространства в поэзии И. Анненского показал, что в процессе функционирования в тексте они участвуют в создании следующих пространственных образов, группируемых в соответствии с оппозитивными параметрами.

1. Вертикально ориентированное пространство: Небо.

2. Горизонтально ориентированное пространство:


а) закрытое пространство: Поезд, Комната;


б) открытое пространство:



— искусственное: Парк, Сад, Город;



— естественное: Лес, Поле, Небо.

При идентификации пространственного образа как ключевого учитывались следующие критерии:

— относительная частотность употребления;

— положение лексемы в заголовке — сильной позиции текста (см. Гальперин 1981);

— вынесение какого-либо маркера пространства (или однокоренной лексемы) в заглавие «трилистника» (структурного микроцикла в составе книги «Кипарисовый ларец»);

— в ряде случаев — поэтологическая информация (биография поэта, место написания текста и др.).

Представим в виде таблицы соответствие этим критериям выявленных пространственных образов:

	
	Небо
	Поезд
	Комната
	Храм
	Сад/Парк
	Город
	Лес
	Поле

	Всего 

текстов
	88
	9
	76
	7
	69
	6
	9
	33

	Маркер в заголовке

текста
	10
	4
	12
	1
	4
	1
	–
	1

	Маркер в заголовке цикла
	2
	1
	–
	–
	1
	–
	–
	–


Сопоставив частотность того или иного пространственного образа в поэзии И. Анненского, отметим, что в парадигме анализируемых текстов самыми частотными являются пространственные образы «Небо», «Комната», «Сад». В этот список нам видится необходимым включить и образ «Поезд», поскольку, в отличие от других менее частотных образов, только он маркируется в заголовках и текста, и цикла. Таким образом, ключевыми для поэзии И. Анненского являются следующие пространственные образы: Небо, Поезд, Комната, Сад.

При описании пространственного образа значимыми критериями (помимо изначальной типологической характеристики пространства, традиционно задаваемые оппозициями: вертикальное / горизонтальное, открытое / закрытое, точечное / линеарное, плоскостное / объемное и т. д.) являются Субъект, Объект(ы) и Восприятие.

Обобщив результаты изучения поэтического текста как системы (работы Ю. В. Казарина), в соответствии с типологическими характеристиками пространства как категории языка (работы Ю. Д. Апресяна, А. В. Кравченко, Е. С. Кубряковой, И. Г. Кустовой, Е. В. Падучевой, Е. В. Рахилиной, Е. В. Яковлевой и др.) и текста (работы Л. Г. Бабенко, М. М. Бахтина, Ю. М. Лотмана, Б. А. Успенского и др.), с опорой на описанные черты поэтического мира И. Анненского (работы Е. П. Беренштейна, Г. В. Петровой, М. В. Тростникова, А. В. Федорова и др.), а также опираясь на результаты собственного исследования, мы предлагаем следующую модель анализа пространственного образа, функционирующего в поэзии И. Анненского:

1. Выявление текстов, в которых содержатся маркеры пространственного образа.

2. Анализ текста: 

а) распределение лексики текста по функционально-текстовым группам (далее — ФТГ), формирующим ключевые образы текста; 

б) выявление доминанты ФТГ, семантический анализ состава ФТГ;

в) контекстологический анализ лексем, входящих в ФТГ; 

г) рассмотрение взаимодействия разных типов пространства в рамках текста.

3. Выявление общей структуры пространственного образа:

а) аспекты восприятия лирическим субъектом пространственных объектов:


– представленные цвета спектра, доминанта спектра,


– степень освещенности пространства, источник света,


– характеристика объектов, заполняющих пространство,


– наличие / отсутствие концептуальной схемы «преграда», тип преграды (опираясь на концепцию Е. В. Рахилиной (см. § 4 предыдущей главы), мы провели исследование семантической сети предлога сквозь, выявили типы фонов движения и типы формируемых преград), 

— акустическое восприятие пространства, источник звука,

— обонятельное восприятие пространства, источник запаха,

— осязательное восприятие пространства;

— статическая / динамическая характеристика пространства.

б) позиция субъекта относительно пространства (например, в параметрах «далеко / близко» и «внутри / снаружи»);

в) время действия; 

г) эмотивные доминанты.

4. Обобщение результатов анализа в виде схемы пространственного образа.

Обратимся к анализу частотных для поэзии И. Анненского пространственных образов.

§ 2. Пространственный образ «Поезд»

Данный образ формируется при помощи трех маркеров замкнутого пространства: вокзала, вагона и поезда. 

Важность для лирического мира И. Анненского пространственного образа «Поезд» может быть обоснована прежде всего наличием в сборнике «Кипарисовый ларец» микроцикла «Трилистник вагонный», название которого и ряд текстов, включенных в него, содержат в себе маркеры данного пространства в названии, а также внетекстовой параметр — частотность сочетания «Вологодский поезд» для обозначения места создания поэтического текста (отметим, что И. Анненский крайне редко указывал этот параметр, как и дату создания того или иного текста). Это один из самых ярких и загадочных, вызывающий множество интерпретаций микроцикл.

Заглавие первого текста — «Тоска вокзала» — не только задает локус, но и маркирует связь между реальным и эмотивным пространствами. Эта связь становится базовой, подчиняя себе весь лексический уровень текста. Выделяются три тематические группы лексики, соотносимые с реальным и эмотивным пространствами.

Тоска вокзала

О, канун вечных будней,

Скуки липкое жало...
В пыльном зное полудней

Гул и краска вокзала...

Полумертвые мухи

На забитом киоске,

На пролитой известке

Слепы, жадны и глухи.

Флаг линяло-зеленый,

Пара белые взрывы,

И трубы отдаленной

Без ответа призывы.

И эмблема разлуки

В обманувшем свиданьи –

Кондуктóр однорукий

У часов в ожиданьи...

Есть ли что-нибудь нудней,

Чем недвижная точка,

Чем дрожанье полудней

Над дремотой листочка...

Что-нибудь, но не это...

Подползай — ты обязан;

Как ты жарок, измазан,

Все равно — ты не это!

Уничтожиться, канув

В этот омут безликий,

Прямо в одурь диванов,

В полосатые тики!..

ФТГ-1– лексика, создающая образ вокзала: вокзал, в пыльном зное, гул и краска вокзала, мухи на забитом киоске, на пролитой известке, флаг, кондуктор, у часов, листочек. Доминанта группы — прямая номинация вокзал. Лексемы, входящие в данную тематическую группу, имеют предметное значение и денотативно включаются в заданный локус, создавая его заполненность.

ФТГ-2 — лексика, создающая образ поезда: пара белые взрывы, трубы отдаленной... призывы, недвижная точка, жарок, измазан, диваны. Данная группа создает в тексте образ поезда за счет косвенных номинаций (основанных на метонимии) и ассоциативных связей. Так, в группу включаются обозначения обязательных атрибутов поезда: пар, труба, гудки (призывы), диваны (как деталь интерьера), а также слова, характеризующие поезд: жарок, измазан.

ФТГ-3 — лексика, создающая эмотивное пространство текста: тоска, скуки липкое жало, жадны, линяло-зеленый, в обманувшем свиданьи, в ожидании, нудней, одурь. Доминантой группы является лексема тоска, остальные члены группы связаны с доминантой по принципу синонимии (скука) или ассоциативной связи (линяло-зеленый (= старый = некрасивый = отталкивающий = наводящий тоску), в обманувшем свидании (= горечь = тоска), в ожиданьи (= надежда = неоправданная надежда = тоска), нудней (= надоедливо = тоска)).

Мир реальный (вокзал), предельно овеществленный, заполненный и подчеркнуто чуждый лирическому субъекту, порождает в мире эмоций тоску, скуку, ощущение безысходности, а единственным спасением становится поезд как способ вырваться из состояния тоски в состояние одури. 

Лирический субъект, находясь в реальном (предметном) макропространстве, включен в два микропространства: вокзал и поезд. В первом четверостишии лирический субъект находится вне вокзала, наблюдает за ним, воспринимает его слухом (гул) и зрением (краска), а также оценивает с точки зрения температуры (в пыльном зное). Этот мир опустошен, полумертв, распадается на детали — мухи, киоск, флаг, кондуктор, часы. Это застывший, недвижный мир, весь погруженный в состояние полусна-полусмерти (полумертвые, слепы, глухи, без отзыва призывы, у часов в ожиданьи, недвижная точка, дремота). В этом мире статики недвижным оказывается даже поезд, и он в пространстве полусна «обязан» подползать. Употребление повелительного наклонения несет в себе модальный смысл желательности приближения поезда и в свою очередь ассоциативно указывает на отвращение к пространству вокзала, на невозможность нахождения в этом мире тоски. Общетекстовое «ощущение» жары, невыносимости зноя подкреплено характеристикой поезда (как ты жарок). Следующее четверостишие посвящено пространству поезда. Инфинитивное предложение «уничтожиться» выражает значение желательности. Парадоксальность заключается в том, что желаемым становится уничтожение. Для лирического субъекта неважно каким способом, но необходимо вырваться из тоски и скуки, которые сковывают его. Это замкнутое пространство становится своего рода синонимическим пространству смерти (уничтожиться, канув, в омут). 

Таким образом, общая структура пространства в данном тексте может быть представлена следующим образом: 

Реальное: 

 вокзал 





 поезд

Эмотивное: 
тоска,
полусон-полусмерть 

 омут, одурь, смерть

Данная схема иллюстрирует сложившиеся внутритекстовые противопоставления. Первое связано с противопоставлением пространства реального (вокзал + поезд) с пространством эмотивным (тоска + одурь). Второе противопоставление связано с образами вокзала и поезда, которые трактуются как «невозможность» и «спасение».

Следующее стихотворение цикла — «В вагоне» — озаглавлено существительным, задающим пространство всего текста. Предлог в задает отношение включенности субъекта в замкнутое пространство вагона. 

В вагоне

Довольно дел, довольно слов,

Побудем молча, без улыбок,

Снежит из низких облаков,

А горний свет уныл и зыбок.

В непостижимой им борьбе

Мятутся черные ракиты.

«До завтра, — говорю тебе, –

Сегодня мы с тобою квиты».

Хочу, не грезя, не моля,

Пускай безмерно виноватый,

Глядеть на белые поля

Через стекло с налипшей ватой.

А ты красуйся, ты — гори...

Ты уверяй, что ты простила,

Гори полоской той зари,

Вокруг которой все застыло. 

В отличие от предыдущего текста цикла с преобладанием лексики с предметным значением, здесь преобладает лексика непредметная:

ФТГ-1 — лексика, обозначающая натурфакты (пространство реальное): снежит из низких облаков, горний свет, черные ракиты, белые поля, полоской зари. 

ФТГ-2 — лексика, создающая эмотивное пространство: довольно дел, довольно слов, молча, без улыбок, говорю тебе, мы с тобою квиты, хочу, не грезя, не моля, виноватый, красуйся, уверяй, простила.

ФТГ-3 — лексика с предметным значением: стекло с налипшей ватой. Подобное соотношение может быть объяснено, на наш взгляд, лирическим сюжетом стихотворения. В центре данного текста, безусловно, лежит любовная коллизия: лирический герой и героиня едут в поезде, они находятся в одном пространстве — в купе. Это пространство связано с героиней, но лирический герой пытается (модальные смыслы глагола хочу) отказаться от грез, от молений и предпочитает «глядеть на белые поля / Через стекло с налипшей ватой». Значимым оказывается и рассмотрение такого противопоставления, как Я — Ты, которое лексически представлено различными личными формами местоимений и определенно-личными формами глаголов. Эта оппозиция является основой общетекстовых пространственных противопоставлений.

В тексте основным модальным смыслом является желательность, выражаемая как непосредственно модальным глаголом (хочу), так и формой будущего времени (побудем). Еще один модальный смысл связан с индифферентным отношением героя к героине и к их конфликту, что проявляется в таких формах, как красуйся, гори, уверяй и в частице пускай. 

Реальное пространство в данном тексте представлено двумя разновидностями: вагон (купе) и мир за пределами вагона. Пространство замкнутое связано с эмотивным пространством героя, поскольку в нем находится его возлюбленная, с которой, вероятно, только что поссорившись, герой не желает мириться. В качестве способа уйти от разговора он выбирает способ отвлечения от реальности, обратив взгляд в окно. Здесь, на наш взгляд, локусы противопоставлены не только по принципу открытый / закрытый, но и по принципу естественный / искусственный (природный / социальный). 

Открытость / закрытость пространства в данном тексте может быть интерпретирована еще и как свобода / несвобода. Рассматриваемая любовная коллизия вызывает у лирического героя ощущение несвободы, внутри текста связанное с замкнутым пространством, то есть он чувствует и знает, что должен совершить в данной ситуации (говорить, улыбаться, грезить, молить), но отказывается от этих поступков из-за мнимого ощущения свободы, которое он приобретает в момент наблюдения за открытым пространством с четко выстроенной вертикалью (облака — ракиты — поля) и горизонталью (поля). Но оно недостижимо для героя, что подчеркивается образом стекла «с налипшей ватой», т. е. заиндевевшего, он не может даже вдоволь насладиться видом «иного мира».

Таким образом, общая структура пространства в данном тексте может быть представлена следующим образом:

	Замкнутое пространство (купе) =

эмотивное пространство героя

O1 (героиня), ссора, обида

S
	стекло
	Открытое пространство (пейзаж) =

реальное природное пространство

О2 (облака)

О3 (ракиты)

О4 (поля)


S находится в замкнутом пространстве, его внутренняя речь и мысли направлены на О1 (героиня). Он отделен от открытого пространства стеклом (прозрачная среда), через которое наблюдает за О2, О3 и О4. Так, основным пространственным противопоставлением становятся открытое / закрытое пространства, которые соответственно связываются в тексте с природным и эмотивным пространствами, словно двумя разными мирами героя: то, что вокруг, — ему не нужно, а то, о чем мечтается, — недостижимо.

Обратимся к последнему тексту в рассматриваемом микроцикле — «Зимний поезд», в котором, как и в предыдущих текстах, пространство задано самими названием. 

	Зимний поезд

Снегов немую черноту

Прожгло два глаза из тумана,

И дым остался на лету

Горящим золотом фонтана.

Я знаю — пышущий дракон,

Весь занесен пушистым снегом,

Сейчас порвет мятежным бегом

Завороженной дали сон.

А с ним, усталые рабы,

Обречены холодной яме,

Влачатся тяжкие гробы,

Скрипя и лязгая цепями.

Пока с разбитым фонарем,

Наполовину притушенным,

Среди кошмара дум и дрем

Проходит Полночь по вагонам.

Она — как призрачный монах,

И чем ее дозоры глуше,

Тем больше чада в черных снах,

И затеканий, и удуший;

Тем больше слов, как бы не слов,

Тем отвратительней дыханье,

И запрокинутых голов

В подушках красных колыханье.
	Как вор, наметивший карман,

Она тиха, пока мы живы,

Лишь молча точит свой дурман

Да тушит черные наплывы.

А снизу стук, а сбоку гул,

Да все бесцельней, безымянней...

И мерзок тем, кто не заснул,

Хаос полусуществований!

Но тает ночь... И дряхл и сед,

Еще вчера Закат осенний,

Приподнимается Рассвет

С одра его томившей Тени.

Забывшим за ночь свой недуг

В глаза опять глядит терзанье,

И дребезжит сильнее стук,

Дробя налеты обмерзанья.

Пары желтеющей стеной

Загородили красный пламень,

И стойко должен зуб больной

Перегрызать холодный камень. 




В тексте выделяется 5 тематических групп лексики:

ФТГ-1 — лексика, создающая образ природного пространства: снега, чернота, туман, даль. Эта ТГ возникает в тексте как фон для появления поезда, несущегося сквозь туман.

ФТГ-2 — лексика, создающая образ поезда: поезд, два глаза, дым, золото фонтана, пышущий дракон, занесен пушистым снегом, мятежным бегом, стук, гул. Доминантой группы является лексема, прямо номинирующая поезд (заголовок), а все остальные члены группы связаны с поездом как образные номинации (пышущий дракон) или как номинация обязательных атрибутов поезда (фары (два глаза), дым, стук, гул).

ФТГ-3 — лексика, создающая образ вагона: усталые рабы, влачатся тяжкие гробы, по вагонам, в подушках красных. Доминанта ряда, безусловно, вагон, но интересно то, что появляется она в тексте после двух образных номинаций: усталые рабы (образное осмысление того, что вагоны, как будто связанные, движутся за паровозом) и тяжкие гробы (сужение довольно просторного помещения до маленького; создает ассоциативную связь со смертью).

ФТГ-4 — лексика со значением времени: зимний, Полночь, призрачный монах, как вор, ночь, Закат, Рассвет. В этой группе можно выделить еще две подгруппы, в одну будет входить слово зимний как указание на время года, а во вторую слова, указывающие на время суток (Полночь, ночь, Закат, Рассвет). Эта парадигма задает время действия как время от заката до восхода солнца.

ФТГ-5 — лексика, связанная с пространством сна: сон, чада в черных снах, кошмар дум и дрем, слов, как бы не слов, дыханье, заснул, хаос полусуществований. Доминанта этой группы — сон, остальные члены ряда представляют собой однокоренные (заснул), семантически родственные (дрема, кошмар) или ассоциативно связанные с доминантой лексемы (слов, как бы не слов) образные номинации (чад, хаос полусуществований).

В первых трех четверостишиях лирический субъект находится вне поезда, он наблюдает со стороны за «пышущим драконом», причем его позиция в пространстве четко фиксирована, статична: он видит приближение поезда (два глаза из тумана), он видит поезд рядом (занесен пушистым снегом), он представляет удаление поезда (порвет мятежным бегом завороженной дали сон). В третьем четверостишии задается новое пространство, происходит переключение внимания: за паровозом тянутся вагоны (усталые рабы), которые в тексте образно именуются «тяжкие гробы». Вагоны как замкнутые помещения сопоставлены с гробами. Вспомним первое стихотворение микроцикла, где перемещение героя в поезд трактуется как погружение в омут, в одурь, а в конечном итоге, — как уничтожение. 

Вагон предстает как царство Полночи, бездны небытия. Сознание лирического субъекта превращает сумерки вагона в различные реалии жизни, в детали окружающего мира: в «призрачного монаха», в «вора, наметившего карман». Полночь, сопоставимая в рамках текста с неким всеобщим Сном, обходит дозором погруженных в кошмары «дум и дрем» пассажиров, навевая чад в «черных снах». Лирический субъект находится среди всего происходящего, в вагоне, т. к. слышит «снизу стук» и ощущает «сбоку гул». Здесь продолжает развиваться идея первого текста микроцикла о бесполезности всего происходящего, о безликости мира, только в данном случае утверждается бесполезность движения поезда (стук... гул... все бесцельней, безымянней) как бесполезность движения для спящего человека. Подобная градация, связанная с исчезновением стука, гула, может быть перенесена в реальный план как передача состояния засыпающего. В данном случае вагон становится некой маргинальной зоной для столкновения лирического субъекта и «хаоса полусуществований». В тексте Полночь трактуется как время, связанное со сном, сон при этом только кошмар, мучение, удушье. Только Рассвет может спасти всех спящих от этой муки. Образ Полночи, а особенно образные номинации, олицетворяющие ее (проходит, вор, призрачный монах), задает в тексте ирреальное пространство. Тогда оказывается, что мир реальный в заданное время (ночь) начинает активно взаимодействовать с миром нереальным, а порою даже включаться в него. Так, Полночь осознается как властитель этого темного мира, единственный обладатель источника света (фонаря), обходящий свои владения и распоряжающийся всеми, кто попал в них.

Таким образом, общая структура пространства в данном тексте может быть представлена следующим образом:

	
	Ирреальное пространство (Сон)


	

	
	
	

	
	Поезд

S
	


Фиксированное нахождение S в пространстве и его взгляд на перемещающийся в пространстве поезд сменяется подвижной точкой зрения в рамках замкнутого пространства вагона. Последнее размыкается и становится частью ирреального пространства, где царствует мучительный Сон, осознаваемый как вечность.

При рассмотрении пространственного образа «Поезд» необходимо обратиться к образной номинации данного пространства в стихотворении «Дымы»:

Дымы
Зимний поезд

В белом поле был пепельный бал,

Тени были там нежно-желанны,

Упоительный танец сливал,

И клубил, и дымил их воланы.

Чередой, застилая мне даль,

Проносились плясуньи мятежной,

И была вековая печаль

В нежном танце без музыки нежной.

А внизу содроганье и стук

Говорили, что ужас не прожит;

Громыхая цепями, Недуг

Там сковал бы воздушных — не может.

И была ль так постыла им степь,

Или мука капризно-желанна, –

То и дело железную цепь

Задевала оборка волана.

В этом стихотворении обращает на себя внимание прежде всего подзаголовок, задающий, как и в ранее рассмотренном одноименном тексте, реальное пространство. Денотативная ситуация данного текста вполне ясна: лирический субъект (застилая мне даль) едет в поезде и наблюдает за окном зимнюю вьюгу. В тексте выделяются следующие тематические группы:

ФТГ-1 — собственно наименования пространств: в белом поле, даль, степь.

Данная группа состоит только из номинаций открытых пространств, доминантой ряда будет лексема поле.

ФТГ-2 — лексика, создающая образ метели, вьюги: пепельный бал, тени, танец, клубил, дымил, воланы, плясуньи мятежной, воздушные.

Данная группа формирует в тексте пространство реальное / природное, почти все члены группы представляют собой образные номинации хлопьев снега и их движения в пространстве. Так, сам снегопад и вьюга — факты неживой природы — предстают как пепельный бал. Основный признаком снега становится его легкость (воздушные) и бесшумность (танец без музыки нежной).

ФТГ-3 — лексика, создающая образ поезда: поезд, внизу содроганье и стук, громыхая цепями, сковал бы, железную цепь.

Доминантой является слово поезд, остальные члены ряда создают образ поезда, характеризуя его через предметные детали (железная цепь) и через создание осязательного и звукового образа (содроганье, стук, громыхая). 

ФТГ-4 — лексика, создающая эмотивное пространство: нежно-желанны, упоительный, печаль, в нежном (танце), ужас, Недуг, постыла, мука, капризно-желанна.

В данной группе лексика группируется в две подгруппы: положительные эмоции (нежно-желанны, упоительный, печаль, нежный, капризно-желанна; доминанта — нежный) и отрицательные эмоции (ужас, Недуг, постыла, мука; доминанта — мука). Выделенные типы эмоций соотносятся в рамках текста соответственно с образом метели и образом поезда.

Обозначенные образно-смысловые блоки текста соответствуют типам репрезентируемых пространств. Здесь, однако, нет четкого противопоставления пространства замкнутого, связанного с лирическим субъектом, и пространства открытого, связанного с природным миром «за окном» (ср. стихотворение «В вагоне»). Противопоставление, на наш взгляд, в данном случае связано с восприятием жизни. Так, Г. В. Петрова пишет: «В лирическом сознании Анненского сама сущность бытия оказывается раздвоенной, включает в себя и легкий, воздушный танец — некое свободное идеальное начало, и «громыхающий цепями Недуг» — начало тяжелое, болезненное» (Петрова 1998: 61). Ядром, объединяющим эти два противоречивых мира, оказывается лирический субъект, который одновременно заворожен упоительным танцем и слышит, что ужас не прожит. Подобное положение «на пороге» характерно для концепции бытия И. Анненского. Идея двоемирия, развитая им вслед за романтиками, изживает себя, и лирический субъект все чаще обращается к положению на грани двух миров: прекрасного и ужасного. В данном тексте отдаленный (там) мир пепельного бала (кстати, этот образ на денотативном уровне может быть расшифрован как смешение снега и паровозной гари), где тени так нежно-желанны, лишь соприкасается с миром «Недуга», который также представляется отделенным от мира лирического субъекта (там). Важным оказывается то, что два пространства не могут воздействовать друг на друга: «Недуг» не может сковать воздушных, а плясуньи не могут разбить железную цепь. В таком случае объединяющим / воспринимающим сознанием оказывается лирический субъект, находящийся в третьем мире, которым и оказывается мир вагона. Т. е. замкнутое пространство в данном тексте приобретает некую положительную характеристику — уравновешенность. Герой может воспринять и оценить два представленных мира, но все-таки он приближен к миру «Недуга», к миру непрожитого ужаса, потому что, находясь в поезде, он вольно или невольно включен в мир громыхающих цепей. Финальный образ оборки, слегка задевающей железную цепь, интерпретируется как символическое осмысление человеческого бытия: в течение громыхающей жизни, когда ужас не прожит, человек только изредка может быть затронут легкой оборкой волана, лишь на секунды может обратить взор к упоительному танцу, хранящему вековую печаль.

Таким образом, общая структура пространства в данном тексте может быть представлена следующим образом:

	
белое поле

пепельный

бал
	стекло
	зрение

S
	слух, ощущение
	поезд

	
	
	Недуг
	
	


После проведения анализа всех текстов, в которых функционирует данный пространственный образ, выявляется его общая структура, осуществляется его характеристика по нескольким параметрам.

Аспекты восприятия пространственных объектов

1. Зрительное восприятие

В рассмотренных текстах представлены следующие цвета спектра:

— Красный в связи со стихией огня:

Пары желтеющей стеной

Загородили красный пламень
(Зимний поезд)

Характерно, что стихия огня в поэтическом мире И. Анненского представлена широко, но из всего многообразия каждый раз лирическим субъектом отмечается только одна из цветовых характеристик пламени. В данном случае это прямая номинация доминанты группы красный. 

Красный спектр появляется и в связи с таким предметом, как подушка:

И запрокинутых голов

В подушках красных колыханье.

(Зимний поезд)

Подушки, а в особенности их цветовая характеристика, являются в тексте знаком определенной реальности — внутреннего убранства поезда начала ХХ в. 

— Желтый цвет выступает не перманентно присущей цветовой характеристикой, а оттенком, временно появившимся у дыма:

Снегов немую черноту 

Прожгло два глаза из тумана,

И дым остался на лету

Горящим золотом фонтана.

(Зимний поезд)

В этом контексте дым, идущий из трубы поезда, во-первых, сравнивается с фонтаном на основании способа движения, а во-вторых, с точки зрения цветового восприятия характеризуется как золотой, потому что попадает в зону действия освещения, идущего от фар поезда (прожгло два глаза). 

— Зеленый цвет возникает в связи с образом вокзала и приписывается объекту, относящемуся к этому зданию:

Флаг линяло-зеленый

(Тоска вокзала)

Отметим, что в данном случае спектр не задается «чистым» цветом, а совмещается с особой физической характеристикой предмета. Ассоциативные семы в данном случае под действием цветовой характеристики соотносят предметный образ с такими понятиями, как бедность, старость, усталость и (при установлении связи с заглавием текста) тоска.

— Черный цвет осмысляется поэтом не как постоянная колористическая характеристика того или иного фрагмента действительности, а как отсутствие освещенности представленного пространства (см. выше контекст для желтого цвета). Наблюдаемым объектом оказываются пространства, покрытые снегом, время действия в данном тексте — ночь, отсюда и темнота, которую прожгло (= осветило) два глаза (фары) поезда. Заметим, что в действительности снег имеет объективную колористическую характеристику — белый, в контексте она меняется на противоположную именно на основании такого параметра в оценке пространства, как освещенность / неосвещенность.

— Естественный для снега белый цвет возникает в рассмотренных текстах, но присущ открытому пространству:

Глядеть на белые поля

Через стекло с налипшей ватой.

(В вагоне)

В белом поле был пепельный бал.

(Дымы)

В приведенных контекстах эпитет белый характеризует обширное пространство — поле, в тексте нет прямой номинации снега, но из всего текста восстанавливается время действия (зима), а следовательно, становится понятным причина именно такой колористической характеристики пространства. Снег предстает, таким образом, не как вид осадков, а как пространство, этими осадками заполненное. Отметим также в первом приведенном контексте образ налипшей ваты (иней), также связанный с белым цветом, в этом случае денотативная ситуация восстанавливается благодаря данной колористической характеристике, которая создает необходимую ассоциативную связь (вата → белый → иней).

Помимо снега белый цвет появляется в образе пролитой известки, именно в этом контексте цветовая характеристика (представленная только на денотативном уровне) соответствует реальной и не несет дополнительной эмотивной нагрузки.

1.2. Объекты, заполняющие пространство

В пространстве вокзала–вагона помещаются следующие предметы: 

— живые существа: полумертвые мухи; кондуктор; те, кто заснул; сторож;

— натурфакты: листочек, резеда;

— артефакты: забитый киоск; пролитая известка; флаг; часы; диван; цепи; разбитый фонарь; подушки.

1.3. Процесс зрительного восприятия в пространстве поезда прямо не номинируется, то есть само описание пространства в перцептивных характеристиках является свидетельством предшествующего восприятия.

1.4. Схема «преграда» в пространственном образе «Поезд» связана с окном и возникает, соответственно, между открытым пространством (внешним по отношению к вагону / вокзалу) и закрытым пространством (вокзал / вагон / поезд). Предметная «преграда» репрезентирована словосочетанием «стекло с налипшей ватой», подчеркивающим затрудненность восприятия и становящимся символом мучительной разъединенности лирического субъекта с открытым пространством и невозможности его существования в закрытом пространстве.

2. Акустическое восприятие

Поезд предстает в поэзии И. Анненского как источник шума, в котором невозможно разделить отдельные звуки (гул), эта звуковая «слитность» подчеркивается контекстным партнером хаос. 

А снизу стук, а сбоку гул,

Да все бесцельней, безымянней...

И мерзок тем, кто не заснул,

Хаос полусуществований!

<…>

Забывшим за ночь свой недуг

В глаза опять глядит терзанье,

И дребезжит сильнее стук,

Дробя налеты обмерзанья.

(Зимний поезд)

Доминирующей звуковой характеристикой становится стук колес о рельсы и грохот, производимый деталями механизма (громыхая цепями):

А внизу содроганье и стук
Говорили, что ужас не прожит;

Громыхая цепями, Недуг

Там сковал бы воздушных — не может.

(Дымы)

Отметим, что в обоих контекстах лирический субъект воспринимает звук с позиции пассажира, на это указывают наречия снизу и сбоку, обозначающие позицию лирического субъекта в пространстве.

Флаг линяло-зеленый,

Пара белые взрывы,

И трубы отдаленной

Без ответа призывы.

(Тоска вокзала)

С образом поезда также связаны звуки гудка, в тексте они не номинируются прямо, указывается только источник звука (труба) и косвенная номинация самого звука (призыв).

Тишь-то в лунном свете,

Или только греза

Эти тени, эти

Вздохи паровоза

И, осеребренный

Месяцем жемчужным,

Этот длинный, черный

Сторож станционный

С фонарем ненужным

На тени узорной?

Динь-динь-динь — и мимо,

Мимо грезы этой,

Так невозвратимо,

Так непоправимо

До конца не спетой,

И звенящей где-то

Еле ощутимо.

(Лунная ночь на исходе зимы)

В приведенном контексте издаваемые звуки номинируются разными лексическими способами: прямая номинация, звукоподражание — динь-динь-динь, а также причастная форма глагола звенеть. Лексема вздохи в контексте приобретает метафорическое значение, основанное на смене субъекта действия (человек — поезд).

Изначально «молчаливым» предстает открытое природное пространство, в данном контексте адъективная форма немая под действием метафорического переосмысления приписывается не конкретному предмету, а состоянию атмосферы, пространства:

Снегов немую черноту

Прожгло два глаза из тумана,

И дым остался на лету

Горящим золотом фонтана.

(Зимний поезд)

С одной стороны, лирический субъект в ряде ситуаций стремится к тишине, которая будет связана с отсутствием звука, исходящего от него самого:

Довольно дел, довольно слов,

Побудем молча, без улыбок.

(В вагоне)

С другой стороны, в молчании кроется таинственность, вызывающая тревогу ожидания, это касается случая тишины и молчания окружающего мира:

Как вор, наметивший карман,

Она тиха, пока мы живы,

Лишь молча точит свой дурман

Да тушит черные наплывы.

(Зимний поезд)

Ощущение угрозы подчеркивается контекстным окружением — лексемами, имеющими отрицательные коннотации (вор и дурман).

3. Обоняние, как и остальные виды перцепции, представлено в текстах только характеристиками атмосферы, воспринимаемыми лирическим субъектом без указания на сам процесс. 

Отрицательно характеризуется пространство вокзала: Гул и краска вокзала… (Тоска вокзала). В лексическом значении указанного элемента не содержится отрицательных коннотаций, но перцептивный опыт говорящего (в данном случае — воспринимающего) вызывает необходимую автору ассоциацию: навязчивый, гнетущий, вызывающий головную боль запах.

Источником запаха становятся цветы:

Пока свечи плывут


И левкои живут,

Пока дышит во сне резеда –

Здесь ни мук, ни греха, ни стыда...

(Струя резеды в темном вагоне)

Заметим, что источаемый запах связан с неким «нездешним» миром, который с ароматом резеды проникает в мир, приближенный к лирическому субъекту (здесь), улучшая, изымая из него все отрицательное (муку, грех, стыд). Широкий контекст отсылает к пространству сна / бреда, в котором слито природное (сад), открытое социальное (фонари) и номинированное в заголовке пространство вагона; сам сон появляется вследствие неожиданно воспринятого знакомого запаха, связанного с образом возлюбленной.

4. Осязательное восприятие представлено в связи с температурной шкалой, на которой маркируется только верхняя позиция: В пыльном зное полудней (Тоска вокзала). Лексема зной имеет отрицательные коннотации: с одной стороны, продолжительность и максимально отрицательное влияние на организм человека, с другой стороны, высокие показатели температуры.

Специфика тактильных восприятий, не связанных с лирическим субъектом, состоит в том, что оно носит кратковременный характер (что заложено в семантике употребляемых лексем):

То и дело железную цепь

Задевала оборка волана.

(Дымы)

5. Статическая / динамическая характеристика пространства

Движение представлено образом поезда, он движется сам (относительно героя и пространства вокзала), движение происходит и внутри поезда, но оно связано с сущностями нереального мира:

Пока с разбитым фонарем,

Наполовину притушенным,

Среди кошмара дум и дрем

Проходит Полночь по вагонам.

(Зимний поезд)

Неподвижность мира вокруг или каких-либо его деталей рождает в душе лирического субъекта чувство тоски, печали:

Есть ли что-нибудь нудней,

Чем недвижная точка,

Чем дрожанье полудней

Над дремотой листочка...

(Зимний поезд)

Но мир, представленный лирическому герою в динамике, в движении, рождает образы красоты мира и в то же время непознанности и тревожности:

Я знаю — пышущий дракон,

Весь занесен пушистым снегом,

Сейчас порвет мятежным бегом

Завороженной дали сон.

(Зимний поезд)

В данном контексте динамика ожидаема, сам мир недвижен, но лирический субъект находится в состоянии ожидания будущего движения, причем стремительного движения, которое несет в себе смятение, резкое изменение окружающего пространства (завороженной дали).

Позиция субъекта относительно пространства. Субъект не просто включен во все представленные реализации пространственного образа «Поезд», он приближен к воспринимаемым объектам, что подтверждается перцептивными процессами и их итогом — максимально детализированным миром (см. в пространстве вокзала — образ мух, в пространстве поезда — головы пассажиров, мучающихся бредом и кошмарами, среди подушек). Но субъект в описании пространства вагона предстает не как конкретный человек, а как некое наблюдающее сознание, находящееся на грани мира реального и ирреального, способное воспринимать как предметы, так и непредметные явления (представленные метафорическими образами Полночи, Рассвета, Заката, Недуга). 

Время действия задано оппозицией промежуточных состояний (отметим общность словообразовательной модели лексем): полночь (промежуточное состояние для организма человека, когда сознание переходит в иной мир, пространство сна, кошмара) — полдень (в тексте связан с «промежуточным ощущением» героя, ожидающего посадки в поезд).

Эмотивные доминанты: тоска / мука → смерть. 

Схема пространственного образа «Поезд» представляется следующим образом:

	вокзал
	перрон
	вагон
	стекло
	природа

	тоска
	полусмерть
	смерть
	
	жизнь // иллюзия
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 объективное движение в пространстве
направление взгляда

§ 3. Пространственный образ «Комната»

Данный пространственный образ связан с описанием точечного замкнутого пространства. Отметим, что в отношении этого образа наблюдается изначальная неоднозначность: 

1) это образ, соотносимый с реальной комнатой, в которой находится лирический субъект, 

2) это замкнутое пространство, соотносимое с социальными аспектами существования человека;

3) это замкнутое пространство, соотносимое с ирреальным пространством.

Первый из представленных образов создается в тексте прямой номинацией «комната» или «дом» (в значении внутреннего пространства, помещения), а указанием на детали, составные части пространства, которые являются уникальными именно для этого пространства (потолок, стена, порог, угол, кровать и др.). 

Проанализируем структуру художественного пространства в стихотворении «Свечку внесли» («Трилистник сумеречный»):

Свечку внесли

Не мерещится ль вам иногда,

Когда сумерки ходят по дому,

Тут же возле иная среда,

Где живем мы совсем по-другому?

С тенью тень там так мягко слилась,

Там бывает такая минута,

Что лучами незримыми глаз

Мы уходим друг в друга как будто.

И движеньем спугнуть этот миг

Мы боимся, иль словом нарушить,

Точно ухом кто возле приник,

Заставляя далекое слушать.

Но едва запылает свеча,

Чуткий мир уступает без боя,

Лишь из глаз по наклонам луча

Тени в пламя сбегут голубое.

Заголовок задает наличие в тексте замкнутого пространства (помещения), т. к. предикат внести, относящийся к семантической группе глаголов однонаправленного перемещения объекта, ориентированного относительно конечного пункта, имеет следующее лексическое значение: Перемещать (переместить) что-л. на руках, помещая внутрь какого-л. помещения (ТИСРГ). Помимо указания на конечный пункт перемещения, данная лексема задает позицию субъекта, находящегося внутри помещения. Маркером замкнутого пространства в данном тексте выступает предложно-падежная форма по дому, входящая в состав пропозиции S (сумерки) — P (ходят) — Loc (по дому). Если рассмотреть лексическое наполнение компонентов пропозиции, то в позиции субъекта выступает отвлеченное существительное сумерки (Оптическое явление, представляющее собой очень слабое освещение перед заходом солнца и наступлением ночи, а также перед восходом солнца), относящееся к семантической группе «Оптические явления» (ТИСРС), позиция предиката замещена глаголом перемещения в пространстве, а позиция локатива замещена существительным с конкретным значением. Подобная структура задает основное внутритекстовое противопоставление пространства реального (предметного) и ирреального. В соответствии с этим в тексте выделяются две тематические группы лексики.

ФТГ-1 — лексика с предметным значением или значением конкретно-физического действия, создающая образ мира реального: свечка, внесли, ходят по дому, глаз, движеньем спугнуть, словом нарушить, ухом... приник, слушать, запылает свеча.

Доминантой ряда оказывается лексема свеча, которая выступает своего рода знаком вещного мира. Остальные члены группы несут в себе семантику конкретного, будь то номинация части тела (глаза), глагол восприятия (слушать) или отвлеченное существительное (движенье).

ФТГ-2 — лексика, создающая образ ирреального мира: мерещиться, иная среда, живем... по-другому, тень, слилась, лучами незримыми, как будто, далекое, чуткий мир уступает, тени.

Доминанта данного ряда — чуткий мир, это и есть поэтическая номинация пространства ирреального. Члены ряда объединяются на основании наличия семантики инакости, чуждости, неясности и нереальности. Так, глагол мерещиться (Представляться (представиться) в воображении, мысленно) предполагает, что объект в реальности не существует. Основными субъектами действия в этом предполагаемом и представляемом мире оказываются тени, которые связаны с миром реальным, но существуют в своем пространстве, в своем плоскостном мире. 

Возникает явное противопоставление двух пространств, обозначенных выше. В рамках текста эти два типа художественного пространства вступают во взаимодействие. Первые строки текста сталкивают пространство дома (комнаты), принадлежащее субъекту, и иную среду. Наречие возле указывает на тип пространства, приближенного в говорящему, находящегося в его зоне (что может быть подтверждено и дейктическим наречием тут), но словосочетание иная среда и придаточное где мы живем совсем по-другому позволяет говорить об отдаленном, чужом, в данном случае, ирреальном пространстве, т. к. оно раздваивает человека. Дальнейший контекст дает развернутое описание именно этого типа пространства. Так, субъектами действия становятся тени, действуют лучи незримые, пространство подчеркнуто отдаляется наречием там, а действия происходят как будто, т. е. нереально. 

Следующее четверостишие являет собой столкновение реального и ирреального пространств. Важным оказывается то, что взаимодействие и даже органическое существование этих двух пространств невозможно, в силу зыбкости, ненадежности, «чуткости» ирреальности. Так, движенье и слово, трактующиеся как принадлежность объективной действительности, мира людей, могут только спугнуть мимолетное соприкосновение миров, которое дает возможность наблюдать за иными сущностями (заставляя далекое слушать).

Последнее четверостишие сталкивает миры еще более явно, при этом победа остается за реальным пространством. Интересно и то, что средством борьбы оказывается свеча и пламя — знаки мира реального. Образ пламени приобретает двоякий смысл. В реальном пространстве стихия огня оценивается как отрицательное явление, уничтожающее, разрушительное начало, в ирреальном же пространстве пламя становится своего рода спасением, т. к. тени сбегают в него. 

Таким образом, можно говорить об ирреальном пространстве как о мире, где все наоборот, тень вместо света, убежище вместо разрушения, как о зыбкой структуре бытия, разрушающейся при столкновении с миром реальности.

Общая пространственная структура текста может быть представлена следующим образом:

	
	Дом
	

	
	Реальное пространство
	Ирреальное пространство
	

	
	
	тени
	

	
	S
	
	

	
	свеча
	
	


Данная схема представляет замкнутое пространство дома, в котором сосуществуют два пространства, при этом граница между ними нечеткая, зыбкая (обозначена пунктиром), лирический субъект включен в пространство реальное, но наблюдает (видит и слышит — подчеркнутые зоны восприятия) пространство ирреальное; внесение свечи как источника света разрушает полутьму, а следовательно, и чуткий мир, который, сбегая «в пламя голубое», исчезает.

Обратимся к анализу стихотворения, входящего в «Трилистник траурный»:

Перед панихидой

Сонет
Два дня здесь шепчут: прям и нем

Все тот же гость в дому,

и вянут космы хризантем

В удушливом дыму.

Гляжу и мыслю: мир ему,

Но нам-то, нам-то всем,

Иль люк в ту смрадную тюрьму

Захлопнулся совсем?

«Ах! Что мертвец! Но дочь, вдова...»

Слова, слова, слова.

Лишь Ужас в белых зеркалах

Здесь молит и поет

И с поясным поклоном Страх

Нам свечи раздает.

В тексте выделяется четыре тематические группы лексики, задающие соответствующие пространства в тексте.

ФТГ-1 — лексика, создающая образ комнаты: здесь, шепчут, в дому, космы хризантем, нам, дочь, вдова, слова, в белых зеркалах, свечи.
Доминантой ряда становится предложно-падежная форма в дому, задающая наряду с дейктическим наречием (здесь) точечное пространство, в которое оказывается включен лирический субъект, что подтверждается также употреблением местоимения 1 лица (нам). Остальные члены ряда принадлежат к предметному миру и создают интерьер помещения (хризантемы, зеркала, свечи) или создают образ мира «жизни», т. е. содержат в своем значении сему «человек» (КЛС в ЛЗ лексем дочь, вдова; ДС в ЛЗ глагола шептать; АС в ЛЗ лексемы слова).

ФТГ-2 — лексика, связанная с идеей смерти: прям и нем… гость, вянут, в удушливом дыму, люк в ту смрадную тюрьму, мертвец, в белых зеркалах, свечи.

Доминантой ряда является лексема мертвец, к ней примыкает образная номинация гость. Остальные члены ряда содержат в своем лексическом значении ассоциативные семы смерти: вянуть, удушливый, белые зеркала (т. е. закрытые тканью, русский обычай завешивать тканью зеркала в доме после смерти одного из членов семьи), свечи (обязательный атрибут похорон). Особое место в ряду занимает образная номинация гроба: люк в смрадную тюрьму. Замкнутое пространство гроба соотносится в тексте с замкнутым пространством тюрьмы, при этом актуализируется дифференциальная сема «неволи», а люк соотносится с крышкой гроба.

ФТГ-3 — лексика, создающая эмотивное пространство текста: Ужас, Страх. 

Данная группа включает в себя синонимический ряд с доминантой страх. Семантические различия в рамках ряда связаны со степенью проявления эмоции, так, ужас — это сильный страх. Общие компоненты значения: чувство сильной тревоги, беспокойства, душевного смятения перед какой-либо опасностью (см. ССРЯ: 510). В рамках текста, таким образом, источником эмоции страха оказывается мертвец и связанное с ним пространство Смерти.

Заголовок текста задает пространство Смерти, т. к. в качестве дифференциальной семы лексема панихида включает сему «смерть», а предлог перед формирует временную локализацию происходящего в тексте.

Лирический субъект обозначает свое нахождение внутри пространства дома: наречие здесь (ЛЗ: В этом месте), а также глагол шепчут (способность восприятия слухом, ДС «тихо» показывает непосредственную включенность субъекта). Развернутая номинация покойника прям и нем… гость в дому создает образ за счет ассоциативных сем прилагательных прямой и немой. Сочетание гость в дому подчеркивает противопоставление пространства смерти и пространства дома. После смерти человек, ранее проживавший в доме, являвшийся членом семьи (см. лексическое значение дом, употребление лексемы в тексте может быть проинтерпретировано двояко: помимо пространственного значения, связанного с помещением для жилья, актуализируется также значение «семья, люди, проживающие вместе»), становится гостем, чужим человеком. Так противопоставление жизнь — смерть в рамках текста может быть соотнесено с мифологической антиномией свое — чужое. 

Далее текст строится на основе противопоставления Жизнь — Смерть, при этом оказывается, что последняя медленно проникает в пространство жизни. Так, цветы вянут (ср. умирают), а дым от свечей удушлив (ср. со словом удушье). Между двумя мирами существует четкая преграда, связанная с образом гроба, который выступает, во-первых, как маргинальная зона между мирами, а во-вторых, его крышка является люком (закрывающееся отверстие для проникновение вниз, внутрь чего-л.). Образ люка может быть интерпретирован двояко: с одной стороны, он соотносится непосредственно с крышкой гроба, а с другой стороны, реальное точечное пространство расширяется до пространства ирреального, мира «после жизни», тогда люк становится абстрактным образом-символом проникновения в мир иной. Рассматриваемое четверостишие четко выражает пространственную модель мира, заложенную в тексте, а также обращается к одной из ключевых проблем в творчестве И. Анненского. Постановка риторического вопроса указывает на сложность проблемы соотношения жизни и смерти в рамках авторского сознания. Жизнь, таким образом, оказывается наиболее шатким и зыбким положением человека, т. к. он постоянно находится в ожидании смерти и задается вопросом, захлопнулся ли люк совсем (т. е. навсегда)? Непрочность и неясность человеческой жизни по сравнению с определенностью смерти подчеркивается и включенной в текст репликой с риторическим восклицанием Что (Ничто, ничего не значит) мертвец! и неполным предложением Но дочь, вдова… (что с ними будет?). Эмотивное пространство в тексте связано с доминирующими эмоциями ужаса и страха. Написание данных лексем с прописных букв, употребление глаголов речевого воздействия (молит), звучания (поет), передачи объекта (раздает), имеющих ДС «человек», а также словосочетание с поясным поклоном (физическое действие) указывает на персонификацию эмотивных состояний. Употребление частицы лишь подчеркивает единственность данных образов, их главенствующее положение. 

Таким образом, общая структура пространства в данном тексте может быть представлена следующим образом:

	
	Дом

	
	Реальное пространство
	Ирреальное пространство
	

	
	
	Гроб

смрадная тюрьма
	люк
	Смерть
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Данная схема представляет замкнутое пространство дома, в котором сосуществуют три пространства. Граница между пространством реальным и ирреальным нечеткая (обозначена пунктиром), своеобразным «проводником», люком между пространствами оказывается крышка гроба. Лирический субъект включен в пространство реальное, но одновременно на него воздействуют субъекты мира эмоций, персонифицированные, а значит, также включенные в мир ирреальный. 

В «Трилистнике из старой тетради» рассмотрим следующее стихотворение:

	Тоска маятника

Неразгаданным надрывом

Подоспел сегодня срок;

В стекла дождик бьет порывом,

Ветер пробует крючок.

Точно вымерло все в доме…

Желт и черен мой огонь,

Где-то тяжко по соломе

Переступит, звякнув, конь.

Тело скорбно и разбито,

Но его волнует жуть,

Что обиженно-сердито

Кто-то мне не даст уснуть.

И лежу я околдован,

Разве тем и виноват,

Что на белый циферблат

Пышный розан намалеван.

Да по стенке ночь и день,

В душной клетке человечьей,

Ходит-машет сумасшедший,

Волоча немую тень.


	Ходит-ходит, вдруг отскочит,

Зашипит — отмерил час,

Зашипит и захохочет,

Залопочет горячась.

И опять шагами мерить

На стене дрожащий свет,

Да стеречь, нельзя ль проверить,

Спят ли люди или нет.

Ходит-машет, а для такта

И уравнивая шаг,

С злобным рвеньем «так-то, так-то»

Повторяет маниак…

Все потухло. Больше в яме

Не видать и не слыхать…

Только кто же там махать

Продолжает рукавами?

Нет! Довольно… хоть едва,

Хоть тоскливо даль белеет

И на пледе голова

Не без сладости хмелеет.




Заголовок текста задает две тематические группы лексики: одна создает эмотивное пространство, а вторая — предметное, реальное, связанное с образом часов. Помимо указанных можно также выделить еще три тематические группы, связанные с природным, замкнутым точечным пространствами и совершенно особым пространством сна.

ФТГ-1 — лексика, создающая эмотивное пространство текста: тоска, надрыв, тяжко, скорбно, разбито, волнует жуть, обиженно-сердито, околдован, виноват, злобным, тоскливо, не без сладости.

Доминантой группы является лексема тоска, поскольку именно она вынесена поэтом в заглавие текста. Остальные члены ряда группируются как маркеры эмоций отрицательных (надрыв, тяжко, скорбно, разбито, волнует жуть (= кошмар, страх), обиженно-сердито, виноват, злобным, тоскливо) и положительных (околдован, не без сладости). 

ФТГ-2 — лексика, создающая образ часов: маятник, циферблат, ходит-машет, сумасшедший, ходит-ходит, отскочит, зашипит, отмерил час, захохочет, залопочет, шагами мерить, для такта, уравнивая шаг, повторяет маниак.

Доминанта ряда, как и в предыдущей ТГ, связана с заголовком текста — маятник. Дальнейшие члены группы представляют собой номинацию части часов (циферблат), глаголы перемещения в пространстве (ходит-машет, ходит-ходит, отскочит), глаголы звучания (зашипит, захохочет, залопочет), а также образные номинации, которые способствуют созданию образа часов и маятника как бесконечно и однообразно двигающегося предмета (сумасшедший, для такта, шагами мерить, уравнивая шаг, повторяет маниак).

ФТГ-3 — лексика, маркирующая в тексте пространство природное: дождик бьет порывом, ветер, даль. Лексемы, входящие в данную группу, в тексте создают пространство, находящееся за окном помещения, в котором находится лирический субъект.

ФТГ-4 — лексика, создающая в тексте предметный мир, связанный с образом дома / комнаты: в стекла, крючок, в доме, огонь, по стенке, в душной клетке человечьей, на стене, на пледе.

Лексика, входящая в эту группу, формирует в тексте пространство комнаты, в которой находится лирический субъект. Доминирующим образом при этом оказывается образ стены, которая, во-первых, является частью самого помещения (комнаты), а во-вторых, становится в рамках текста своеобразным «полем», на котором разворачивается движение маятника. Остальные члены группы представляют собой номинации замкнутого пространства (прямая — дом, косвенная — душная клетка человечья), проема (стекло, крючок), предметов, заполняющих комнату (огонь (= камин), плед).

ФТГ-5 — лексика, связанная в рамках текста со сном: точно вымерло все, околдован, уснуть, спят ли люди, хмелеет. Данная группа формируется из лексем, которые как прямо (уснуть, спят ли, хмелеет), так и косвенно (точно вымерло все, околдован) номинируют состояние сна или полусна.

В основе стихотворения лежит денотативная ситуация, которая может быть описана следующим образом. Лирический субъект мучим бессонницей, которая обретает реальный символ в виде маятника часов, двигающегося бессмысленно и однообразно и отбрасывающего метущуюся тень. Доминирующим эмоциональным состоянием становится мука и связанная с ней тоска. 

Лирический субъект находится в доме (прямая номинация), который уже погружен в состояние сна (сравнительный оборот точно вымерло все). Точечное замкнутое пространство комнаты противопоставлено пространству за ее пределами: душная клетка человечья — тоскливо даль белеет. При этом эти два пространства между собой имеют преграду — стекло, которое мешает проникнуть мирам друг в друга, что оценивается положительно, поскольку за стеклом непогода. Между двумя другими пространствами — сна и эмотивным — отношения взаимопроникновения являются желательными, но невозможными. В рамках замкнутого пространства, погруженного в сон, выделяется пространство самого героя, которому кто-то не даст заснуть, разобщенность героя и желаемого сна рождается из-за маятника часов, т. е. именно часы в данном случае становится пространственной преградой.

Таким образом, пространственная схема в данном тексте может быть представлена следующим образом:
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Данная схема представляет замкнутое пространство дома, погруженного в сон, а также субъекта, находящегося в комнате, который также хочет попасть во власть сна, но не может, т. к. преградой служит бесконечное движение маятника и шум часов. Лирическим субъектом также воспринимается мир, находящийся за окном, где идет дождь, сильный ветер, преградой в этом случае служит стекло.

Аспекты восприятия пространственных объектов

1. Зрительное восприятие

Цветовой спектр представлен следующими характеристиками как пространства, так и предметов, в него включенных.

— Красный как признак подушки:

Ну-с, проводил на поезд,


Вернулся, и solo, да!

Здесь был ее кольчатый пояс,


Брошка лежала — звезда,

Вечно открытая сумочка


Без замка,

И, так бесконечно мягка,

В прошивках красная думочка.

(Прерывистые строки)

Данный текст проникнут эмоцией тоски и любви: лирический субъект, проводив возлюбленную на поезд, возвращается домой и везде видит знаки ее присутствия, в ряду предметов, которые вспоминаются, оказывается и красная думочка. Наличие этих знаков, как и возникающие воспоминания, с ними связанные, обостряют чувство одиночества. Цвет в данном контексте продолжает традиции цветового символизма, являясь знаком любви и страсти. Подобное значение цвета подчеркивается и характеристикой самого предмета как бесконечно мягкого, т. е. в особенности приятного герою.

— Синий спектр связан с образом свечи:

А лишь мерцание свечи
Лилось там жидко и огнисто.

И, лиловея и дробясь…

 (Аметисты)

Свеча выступает в контексте как источник мерцающего света, сама цветовая характеристика в силу грамматики динамична, цвет заложен в деепричастной форме глагола лиловеть (СО: Выделяться своим лиловым цветом). 

Синий цвет также связан с метонимически смежным со свечой образом кадила, представленным образом дыма:

Синий сон благовонных кадил

Разошелся тогда без следа...

(Светлый нимб)

В контексте адъектив со значением цвета метафоризируется за счет сочетаемости с лексемой сон. Выстраивается следующая семантическая связь:

кадила ® синий <дым> ® нарушение видимости, все становится, как во сне

Таким образом, в контексте цветовая характеристика присуща именно дыму, идущему от кадил и свечей.

Похожее значение фиксируется и в следующем контексте:

И что надо лечь в угарный,

В голубой туман костра.

(То и Это) 

Здесь наблюдаемый объект — туман (дым) костра, в контексте отмечается связь с чем-л. одурманивающим, в данном случае туман угарный. 

— Зеленый цвет соотносится с предметным миром, в котором данную характеристику обретают свечи:

Тают зеленые свечи,

Тускло мерцает кадило.

(Киевские пещеры)

В данном случае свеча является не носителем света, как в случае с синим спектром, а характеризуется с точки зрения «вещественного» цвета воска.

Особое место в этом секторе спектра занимает образ сукна, зеленый может быть непосредственно эпитетом:

Зеленое сукно — цвет малахитов тины,

Весь в пепле туз червей на сломанном мелке...

Подумай: жертву накануне гильотины

Дурманят картами и в каменном мешке.

(Ямбы)

В данном контексте, как и в рассматриваемых ниже, зеленое сукно становится маркером социального пространства комнаты игорного дома (см. образ карт). Сукно становится символом очаровывающей, затягивающей и, в конечном счете, убивающей игры (семы лексем разных уровней в значении лексем тина, жертва, гильотина, дурманят). Этот образ представлен и в других текстах:

Идеал
Тупые звуки вспышек газа

Над мертвой яркостью голов,

И скуки черная зараза

От покидаемых столов,

И там, среди зеленолицых,

Тоску привычки затая,

Решать на выцветших страницах

Постылый ребус бытия.

Социальное пространство задается ситуацией карточной игры: вспышки газа (зажигание ламп), покидаемые столы, образы зеленолицых — людей, чьи лица освещены тусклым светом, «отраженным» от зеленого сукна. Этому миру противопоставлен процесс творчества как внутренний, «освежающий» (тоску привычки затая — возникает мотив маски применительно к социальному пространству) ментальный процесс решения загадки (в рамках текста интерпретируемый нами как образная номинация гадания или пасьянса), которая и есть жизнь (постылый ребус бытия).  В XIX веке карточная игра понималась как символ Случайного и Закономерного одновременно, т. е. случайность выпадения карт в игре и закономерность их выпадения при гадании (Лотман 1994: 136–164). В данном тексте это единство противоположностей получает свое развитие в соответствии  с духом времени, когда прогресс науки и техники позволил человеку осознать себя внеположенным Богу. Так, теперь игра (царство случайности) оценивается как скучное мероприятие и противопоставляется ребусу как четкой, логичной, продуманной, но скучной загадке, не раз решенной, но снова требующей решений. Нужно отметить, что это положительно оценивается лирическим героем: так, лексема в заголовке стихотворения (ЛЗ: Совершенное воплощение чего-н.) содержит в структуре лексического значения оценочные компоненты, на уровне ассоциаций идеал связан с неким недостижимым образцом, мечтой.

В вашей смене, дразнящей сердца,

В вашем быстро мелькающем крапе

Счастье дочери, имя отца,

Слово чести, поставленной на-пе,

В вашем быстро мелькающем крапе,

В вашей смене, дразнящей сердца...

Золотые сулили вы дали

За узором двойных королей,

Когда вами невестам гадали

Там, в глуши, за снегами полей,

За узором двойных королей

Золотые сулили вы дали...

А теперь, из потемок на свет

Безнадежно ложася рядами,

Равнодушное да или нет
Повторять суждено вам годами,

Безнадежно ложася рядами

Из зеленых потемок на свет.

(Под зеленым абажуром)

В этом контексте вышеописанный образ зеленолицых разворачивается и обозначается причина появления такого признака — зеленый абажур. Включение этих текстов в одну парадигму обусловлено денотативным соответствием концептуализируемой ситуации азартной игры, помимо которой, однако, возникает образ гадания. Но гадание (традиционно связанное с волшебством, проникновением в иной мир, однако сопряженное с опасностью встречно направленного действия (см. балладу В. Жуковского «Светлана» и др. тексты со сходной коллизией)) выступает не как возможность соприкосновения с «тайнами бытия», не как возможность ожидания лучшего, а как равнодушное и безнадежное перемещение в пространстве. Повтор оборота из потемок на свет также неслучаен: предыдущий контекст дает возможность интерпретировать его при первом употреблении как метафорическое обозначение ситуации гадания (ср. перен. значение фразеологизма бродить в потемках — не иметь четкой цели, каких-н. необходимых знаний, действовать вслепую); при повторном употреблении сочетание зеленые потемки (непосредственная характеристика пространства, связанная со степенью его освещенности) соотносит действие с заголовком, с предметным образом абажура, и тем самым снимает метафорический аспект сочетания, возвращая из «инобытия» в мир реальный.

Зеленый цвет выступает характеристикой пространства комнаты и в следующем контексте:

Вечер. Зеленая детская
С низким ее потолком.

(Сестре)

В данном контексте цветовая характеристика присуща замкнутому точечному пространству комнаты. Сам цвет, безусловно, в реальности соотносится с цветом стен, но в поэтическом мире И. Анненского важна неразрывность и целостность восприятия. Данный текст посвящен воспоминаниям, в которых воссоздается детство лирического субъекта (который в этом случае равен поэту), наличие цветовых характеристик пространства, а также объектов внутри этого пространства (см. весь текст, в котором представлены цвета разных гамм) очень важно именно как знак яркости воспоминания, свежести и живости его. 

— Белый цвет в пространстве комнаты связывается с образом смерти (см. образ белых зеркал в стихотворениях «Перед панихидой» и «У гроба»), а также с доминирующими эмоциями тоски и безнадежности:

Глядит туманный диск луны, еще бестенной,

И в безнадежности распахнутых окон,

Уже незрячие, тоскливо-белы стены.

(Тоска мимолетности)

Колористическая характеристика присуща одному из структурных элементов комнаты, но использование сложного прилагательного, образованного по окказиональной словообразовательной модели, сочетающего в себе различные по статусу определяемого свойства компоненты и совмещающие в себе два типа оценки предметов, воспринимаемых лирическим субъектом, определяет связь внешних свойств предмета в мире реальном и эмоциональных реакций в психологическом пространстве лирического субъекта.

— Черный цвет связан как с объективной характеристикой предметов:

Но человек не погасил

До утра свеч... И струны пели...

Лишь солнце их нашло без сил

На черном бархате постели.

(Смычок и струны)

Чтоб дамы черными играли веерами
(Буддийская месса в Париже),

так и с характеристикой отсутствия или недостатка освещенности пространства:

Ровно в полночь гонг унылый

Свел их тени в черной зале
 (Там),

или его части:

Огонь под розами мучительно храним,

И светозарный бог из черной ниши храма...

(Ненужные строфы)

Черный цвет, осознаваемый при соотнесении с категориями света, становится своеобразным символом отделенности героя от внешнего мира, его одиночества (см. значение лексем безответный и глухой):

Звоном наполнились уши,

А чернота коридора
Все безответней и глуше...

(Киевские пещеры)

1.2. Объекты, заполняющие пространство

Замкнутое пространство, соотносимое с пространством комнаты, единственное, получающее характеристику «пустая», относящуюся не к предметам, а к людям:

И мука там иль торжество,

Разоблаченье иль загадка,

Но Он — ничей, а вы — его,

И вам сознанье это сладко.

<…>

Темнеет... Комната пуста
С трудом я вспоминаю что-то,

И безответна, хоть чиста,

За нотой умирает нота.


(Он и я)
В данном тексте решается любовная коллизия, поэтому характеристика ненаполненности пространства (отсутствия возлюбленной) подчеркивает психологическое состояние одиночества, в котором пребывает лирический субъект после разлуки с возлюбленной (см. местоимения, противопоставляемые в заголовке текста).

Парадоксальность восприятия проявляется и на уровне столь объективной характеристики, как предметная заполненность:

Бьет пять часов — пора домой;

И наг, и тесен угол мой...

(Бессонные ночи)

То есть дом лирического героя (традиционно оцениваемый как «свое» пространство) не только вызывает неприятие (ассоциативные семы лексем нагой и тесный), но и характеризуется, с одной стороны, как пустое пространство, а с другой стороны, как чрезмерно наполненное.

Для мироощущения И. Анненского, его представления о пространстве в целом и о замкнутом пространстве, в частности, характерно наличие повторяющегося, частотного и зрительно воспринимаемого героем образа тени (1. Темное отражение на чем-л., отбрасываемое предметом, освещенным с противоположной стороны; 2. Пространство без света). Особый интерес представляют контексты, где лексема «тень» употребляется в основном значении:

Светилась колдуньина маска,

Постукивал мерно костыль...

Моя новогодняя сказка,

Последняя сказка, не ты ль?

О счастье уста не молили,

Тенями был полон покой,

И чаши открывшихся лилий

Дышали нездешней тоской.

(Январская сказка)

В замкнутом пространстве тень появляется как принадлежность мира ирреального, но даже этот отличный мир (нездешний), пронизан доминирующей эмоцией тоски, а о достижении гармонии (счастье) лирический субъект даже не просит (молит). 

В большей части подобных контекстов тень одушевляется, становится субъектом действия, которое сводится к перемещению в пространстве:

От душной копоти земли

Погасла точка огневая,

И плавно тени потекли,

Контуры странные сливая.

< …>

И я лежал, а тени шли
(Бессонница ребенка)
Предикат потекли отражает специфику перемещения этих объектов, медленного, чуть заметного, постепенного, ср. подобные контекста с предикатом сливаться (ЛЗ: Смешавшись, перестать различаться, соединиться в одно (для слуха, зрения)):

С тенью тень там так мягко слилась.

 (Свечку внесли)

Понятие тени также сопоставляется с объектами фантастического мира — призраками, что говорит об авторском понимании многоплановости и неоднозначности образа тени:

Но по строкам, как призрак на пирах,

Тень движется так деланно и вяло.

(Другому)

Помещенная в сравнительный оборот ситуация «призрак на пиру» была представлена в более раннем тексте «Там», описывающем реальное пространство залы, наполненное тенями (более подробный анализ этого текста см. ниже).

Как знать? А вдруг, с душой подвижней моря,

Другой поэт ее [моей мечты] полюбит тень

В нетронуто-торжественном уборе...

Полюбит, и узнает, и поймет,

И, увидав, что тень проснулась, дышит, –

Благословит немой ее полет

Среди людей, которые не слышат...

(Другому)

Тень, с одной стороны, соотносится с вдохновением и творческим процессом: метафорический образ-символ тени мечты в торжественном уборе сопоставляется с традиционным для античности (во многом являвшейся образцом для поэтического творчества поэта) образом музы. 

<…> веселя немую сень,

В камине вьется золотая

Змея, змеей перевитая.

Гляжу в огонь — работать лень:

Пускай по стенам, вырастая,

Дрожа, колеблясь или тая,

За тенью исчезает тень,

А сердцу снится тень иная,

И сердце плачет, вспоминая.

(Падение лилий)

С другой стороны, обилие движущихся теней, поток их появлений и исчезновений не только не дает возможности осуществления творческого процесса, но и усугубляет ощущения тоски по недостижимому (тень иная), неудовлетворенности существующим (лексема тень употреблена трижды в смежных строках), горечи (сердце плачет) и одиночества. 

Помимо теней, пространство комнаты заполнено реальными предметами, совокупность которых соотносится с реальными интерьерами. Так, для пространства храма характерны как обозначения его частей (купол, свод, ниша, узор стекла цветной, хорал, колонны), так и номинации предметов (светозарный бог, лазурь фимиама, кадила, огонь под розами).

Пространство комнаты заполнено различными предметами, среди которых особо выделяются: камин (источник света), подушки и белье (как части кровати), часы (постоянный источник звука и движения), книжные полки, свеча и др. предметы, которые не могут быть сведены к обобщенным образам, а в конкретном тексте создают индивидуальный образ пространства: от реальной комнаты до социально маркированного пространства трактира.

У гроба

В квартире прибрано. Белеют зеркала.

Как конь попоною, одет рояль забытый:

На консультации вчера здесь Смерть была

И дверь после себя оставила открытой.

Давно с календаря не обрывались дни,

Но тикают еще часы его с комода,

А из угла глядит, свидетель агоний,

С рожком для синих губ подушка кислорода.

В недоумении открыл я мертвеца…

Сказать, что это я… весь этот ужас тела…

Иль Тайна бытия уж населить успела

Приют покинутый всем чуждого лица?

Пространство комнаты задано уже заголовком — пространственный предлог у (со значением нахождения вблизи чего-л.) в сочетании с существительным с предметным значением, данное предложно-падежное сочетание задает реально-точечное пространство. С первой строки это пространство расширяется до размеров квартиры и получает все большую предметную заполненность: зеркала, рояль, дверь, календарь, часы, комод, подушка. Это пространство «разрывается» фантастическим, которое связано с образом Смерти. Этот разрыв, а не взаимный переход, перетекание пространств может быть подтвержден употреблением местоименного наречия здесь, характеризующего пространство говорящего. Не случайно и разрушение дейктической ситуации (я – здесь – сейчас) во временном плане (вчера). Подобное столкновение говорит о том, что пространство реальное, близкое лирическому субъекту, наполненное предметами, связано с фантастическим пространством как недоступным по категории времени. В связи с этим интересен образ двери, который в контексте становится символом перехода из одного пространства в другое. Конкретно-предметная семантика помогает реализовать стертую метафору пути и передвижения в пространстве применительно к абстрактным сущностям, в данном случае смерти. Так, последняя была на консультации — социальном взаимодействии, свойственном только людям, и оставляет дверь открытой, т. е. метафора «смерть приходит» реализуется как конкретное передвижение в пространстве олицетворенной субстанции через ее взаимодействие с предметами мира реального. В данном тексте важным оказывается именно взаимопроникновение двух противоположных пространств. Это подтверждается и образом лирического субъекта — это сущность фантастического пространства, это дух умершего. Он открывает мертвеца и смотрит на себя со стороны как на принадлежность физического, реального мира, на свое тело. Этот образ возникает наравне с предметами, наполняющими пространство комнаты. Тем самым противопоставление фантастического и реального пространств становится основным для понимания текста — лирический субъект в данном случае отстает от автора, это душа, посетившая приют покинутый, способная наблюдать и воспринимать все реалии мира внешнего, в том числе и свое собственное тело как некие отстраненные, чуждые предметы, это возвращение души к миру, в котором она существовала ранее, важным в данном случае оказывается эмотивное пространство, т. к. этот чистый дух способен испытывать только ужас перед своим телом. Интересно то, что данное состояние вызывает не само осознание смерти, а тело как предметная сущность, как связующее звено двух миров: реального и фантастического.

Трактир жизни

Вкруг белеющей Психеи

Те же фикусы торчат,

Те же грустные лакеи,

Тот же гам и тот же чад...

Муть вина, нагие кости,

Пепел стынущих сигар,

На губах — отрава злости,

В сердце — скуки перегар...

Ночь давно снега одела,

Но уйти ты не спешишь;

Как в кошмаре, то и дело:

«Алкоголь или гашиш?»

А в сенях, поди, не жарко:

Там, поднявши воротник,

У плывущего огарка

Счеты сводит гробовщик.

Лексема «трактир» задает замкнутое пространство помещения, но лексема «жизнь» изначально придает тексту экзистенциальное звучание, так реальное пространство расширяется до максимально обобщенного, символического пространства. Ключевым для создания образа психологического пространства становится образ белеющей статуи Психеи (души), которая оказывается окруженной предметными образами, носящими подчеркнуто бытовой характер. Снижение ситуации происходит и за счет употребления лексем, стилистически маркированных как элементы разговорного стиля: торчать, гам, поди. Пространство предметно наполнено: фикусы, кости, вино, пепел, сигары. 

Эмотивное пространство представлено прямыми номинациями эмотивных состояний лирического субъекта: злость и скука. Идея скуки содержится, на наш взгляд, и в синтаксическом оформлении первой строфы: бессоюзная сочинительная связь и повтор указательного местоимения тот (мн. те) с усилительной частицей же. Ряд перечислений заканчивается графическим знаком многоточия, несущего идею продолжения, т. е. все, что окружает лирического субъекта, ему давно известно, предсказуемо, повторяется изо дня в день. Если говорить о синтаксическом оформлении последующих строф, то в третьей строфе — обобщенно-личное предложение (уйти ты не спешишь), несущее идею повторяемости, того, что все происходящее не ново, традиционно, обычно и обыденно. Идея отрицательно оцениваемого повтора событий содержится и во фразеологизированном сочетании то и дело + как в кошмаре. Лексемы «алкоголь» и «гашиш» фиксируют, на наш взгляд, одновременно социальное и психологическое пространство, неся идею отрицательного (ср. предшествующий образ кошмара) воздействия на личность. 

Далее в тексте появляется снова замкнутое, точечное пространство комнаты (сени), которое оценивается лирическим субъектом как отдаленное (там). Главным оказывается то, что это пространство комфортно для субъекта (не жарко). Но в этом пространстве своего рода хозяином оказывается гробовщик как олицетворение самой смерти, не случайным в этой ситуации оказывается и то, что «сводит счеты», то есть подсчитывает количество умерших. Здесь автор обыгрывает фразеологизированное сочетание «сводить счеты с жизнью», разрушая и переосмысляя его, обращаясь к его внутренней форме. Так гробовщик считает умерших, подводит итог жизни, сидя в маргинальной зоне — сенях — пространстве перехода. Здесь можно говорить о следующей аллюзии: в древнегреческой мифологии Харон — перевозчик в царстве мертвых.

1.3. Процесс восприятия 

Для И. Анненского и для других символистов характерно внимание к так называемым «пограничным» состояниям человека (сну, мечте, виденью), в которых лирический субъект обостренно воспринимает окружающий его мир. Концептосфера сна и мечты создается в поэтических текстах И. Анненского парадигмой слов-образов: виденье, мираж, грезы, дремота, полусон, полуявь, кошмар, бред, а также противоположное состояние — бессонница. Эти состояния рассматриваются нами в составе пространственного образа «Комната», т. к. в данном случае состояние сна связано с замкнутым пространством денотативно.

Пространство, увиденное во сне, представлено в тексте как калейдоскоп сменяющихся образов, в целом создающих положительный образ, сопоставимый с мечтой:

Этот сон, седая мгла,

Ты одна создать могла,

Снега скрип, мельканье тени,

На стекле узор курений

И созвучье из тепла

Губ, и меха, и сиреней.

(Второй мучительный сонет)

Но для лирического субъекта, испытывающего постоянную муку бытия, подобное состояние недостижимо, следовательно, он постоянно мучим бессонницей. В этом состоянии герою трудно осознать, к какому миру он принадлежит, это маргинальное положение актуализирует и проблему соотношения «Я» и «Не-Я». Сон, к сожалению, также не несет облегчения, потому что обычно явлен как мучительный кошмар, бред. Рассмотрим два стихотворения И. Анненского, расположенные в сборнике друг за другом, связанные тематически и потому мыслимые нами как единая смысловая структура.

Двойник
Не я, и не он, и не ты,

И то же, что я, и не то же:

Так были мы где-то похожи,

Что наши смешались черты.

В сомненьи кипит еще спор,

Но, слиты незримой четою,

Одной мы живем и мечтою,

Мечтою разлуки с тех пор.

Горячешный сон волновал

Обманом вторых очертаний,

Но чем я глядел неустанней,

Тем ярче себя ж узнавал.

Лишь полога ночи немой

Порой озарит колыханье

Мое и другое дыханье,

Бой сердца и мой и не мой…

И в мутном круженьи годин

Вся чаще вопрос меня мучит:

Когда наконец нас разлучат,

Каким же я буду один?

Центральной темой стихотворения становится самоидентификация личности, разум лирического субъекта порождает сомнение: кто есть я? Традиционный для русской литературы мотив двойничества (см., например, работу И. В. Ставровской (2002) о мотиве двойничества в поэзии начала ХХ в.) развивается в новом ключе. Так, в данном тексте содержится прямое указание на природу  этого сомнения — горячешный сон, т.е. бред. Следовательно, основным выступает ментальное пространство, отсюда и отсутствие лексем с пространственным значением. Хотя можно говорить о пространственном наречии где-то, но в контексте наблюдается двоякость интерпретации, т. к. оно может реализовывать оба своих значения, как пространственное (1. В каком-то месте), так и ментальное (2. Приблизительно, как-то, в чем-то (прост.)). Подобная ситуация наблюдается далее с глаголом смешиваться, т. к. он тоже может реализовывать оба своих значения: конкретное (соединять, составляя смесь) и абстрактное (путать, принимая одного (одно) за другого (другое)). Подобная двойственность на семантическом уровне только подтверждает общую тематику текста. Ментальное пространство связано с пространством реальным, но не предметным, а только пространством очертаний, контуров. Мотив двойничества появляется  в связи с подобным восприятием действительности, когда в горячешном сне (горячешный – производное от горячка, т. е. синонимично понятию лихорадочный) субъект воспринимает мир сквозь призму больного разума, когда предметы не имеют четких границ (обман вторых очертаний). Таким образом, состояние больного разума соотносится с состоянием разума вообще, уподобляется «жизнь» с двойником болезненному бреду. Но нельзя говорить о двойнике как о порождении этого сознания, т. к. временной пласт указывает на длительность подобного слияния (в мутном круженьи годин), значит, этот двойник — неотделимая часть героя, его alter ego. Неоднозначно отношение к двойнику лирического субъекта: так, он мечтает о разлуке с ним, но одновременно мучим вопросом: каким же я буду один?
Который?

Когда на бессонное ложе

Рассыплются бреда цветы,

Какая отвага, о боже,

Какие победы мечты!..

Откинув докучную маску,

Не чувствуя уз бытия,

В какую волшебную сказку

Вольется свободное я!

Там все, что на сердце годами

Пугливо таил я от всех,

Рассыплется ярко звездами,

Прорвется, как дерзостный смех…

Там в дымных топазах запястий

Так тихо мне Ночь говорит;

Нездешней мучительной страсти

Огнем она черным горит…

Но я… безучастен пред нею

И нем, и недвижим лежу…

………………………….

На сердце ее я, бледнея,

За розовой раной слежу,

За розовой раной тумана,

И пьяный от призраков взор

Читает там дерзость обмана

И сдавшейся мысли позор.

…………………………

О царь Недоступного Света,

Отец моего бытия,

Открой же хоть сердцу поэта,

Которое создал ты я.

Данный текст является логическим продолжением предыдущего: вновь развиваться тема двойничества, но лирического героя занимает иная мысль — которая из его сущностей создана Богом, т. е. только это я может быть признано как истинное. Поскольку «действие» опять разворачивается в сознании лирического субъекта, в тексте существует психологическое / ментальное пространство, но наряду с ним появляется фантастическое.

С первой строки в тексте задано ментальное пространство, но как перевернутое, измененное бредом. Именно в состоянии бреда, сна герой способен откинуть докучную маску (возникает социальное пространство, но оно не получает своего развития) и стать свободным я. Таким образом, появляется мотив маски и карнавала, характерный для символистов (например, творчество А. Блока), а двойники приобретают вполне реальные черты — это герой под маской и герой без маски (маска снова понимается как социальная). Фантастическое пространство в тексте связано с лексемами волшебная сказка, в которую погружается «я». Это пространство свободы и возможности, то место, где может происходить все то, что было нереально. Интересно, что это отдаленное от субъекта пространство (лексема там) ассоциируется с горизонтом и ночным небом (так в тексте появляется реально-космическое пространство), в этом фантастическом мире Ночь предстает как олицетворенная сущность, говорящая с субъектом, горящая мучительной страстью. Но этот мир отступает перед рассветом (образ зари возникает как образ раны на сердце Ночи), смотря на нее, лирический герой осознает отдаленность и мнимость, фантастичность мира, созданного воображением. Его, хотя и пьяный от призраков, взор и разум воспринимают дерзость обмана в этом мире и «чувствуют» позор от победы над ментально порожденным миром, который рушится, когда исчезают призраки с приходом зари. Именно в этот момент, когда сознание находится между сном и явью, когда освобожденное от социальных масок «я» теряет мир мечты и свободы, не перейдя еще в состояние «с маской», не имея опоры и не имея своего пространства, когда «я» воспринимает только себя в себе, оно задается вопросом, что есть истина, т. к. в цепи превращений оно теряется.

Подобное внимание к зыбкому миру сна, видения или тени соответствует и концепции бытия, репрезентированной в поэзии И. Анненского. Вся человеческая жизнь — это существование на грани миров, меняются только миры: жизнь — смерть, здесь — там, реальность — сон, свет — тень.

1.4. «Преграда» в данном пространственном образе представлена следующими типами.

1. Предметная преграда, которая связана прежде всего с образом окна (представленной в тексте также лексемами стекло и рама, метонимически связанными по принципу часть — целое). Отметим также, что данные образы поддерживают ключевое для творчества поэта противопоставление открытых / закрытых пространств, являясь наряду с порогом зоной столкновения и перехода одного типа в другой.

Мне нужен талый снег под желтизной огня,

Сквозь потное стекло светящего устало.

(Мучительный сонет)

Широкий контекст данного текста задает обозначенное выше противопоставление в виде природного открытого пространства (лексемы денотативных групп «Насекомые» и «Осадки»), в котором находится лирический герой, и закрытого (см. контекст выше), являющегося источником света, недостижимого для героя (мне нужен). 

При таком типе преграды субъект может находиться и внутри какого-либо помещения, воспринимая свет, проходящий внутрь через окно (лексема солнце, контекстный заместитель лексемы свет).

Как полудня солнце в храме

Сквозь узор стекла цветной…

(Забвение)

Типичными контекстными партнерами лексемы стекло являются прилагательные «мерзлое», «потное», «цветное» (образ витража) и под., подчеркивающие затрудненность восприятия и становящиеся символом мучительной разъединенности героя и его мечты, представляемой в образе огня или света.

В отношении этого типа «преграды» возникает ситуация прорыва, когда замкнутое пространство получает выход вовне, но долгожданное смыкание пространства комнаты и природы не приносит желаемого достижения гармонии, напротив, и это подчеркивает в психологическом пространстве героя всеобъемлющее чувство скуки:

В открытые окна

Бывает час в предверьи сна,

Когда беседа умолкает,

Нас тянет сердца глубина,

А голос собственный пугает.

И в нарастающей тени 

Через отворенные окна,

Как жерла, светятся одни,

Свиваясь, рыжие волокна.

Не Скуки ль там Циклоп залег,

От золотого зноя хмелен,

Что, розовея, уголек

В закрытый глаз его нацелен?

Пространственная ориентация задана заголовком, позиция субъекта выделяется как находящаяся за окном относительно внешнего или внутреннего пространства помещения. Дальнейший контекст показывает, что лирический герой находится внутри помещения и смотрит на внешнее пространство, в связи с этим можно говорить о главном пространственном противопоставлении текста:  внешнего и внутреннего пространства (в предметном понимании), ближнего и дальнего относительно говорящего. Все выделяемые типы группируются вокруг этого противопоставления. Социальное пространство репрезентируется в тексте через лексему беседа (Разговор, обмен мнениями), наблюдается пересечение парадигмы пространств: ментального и социального) и перетекает в психологическое / эмоциональное, задаваемое словосочетанием сердца глубина, за ним следует еще одно эмоциональное состояние — страх от голоса, как проявления социальности, так создается еще одно «внутреннее» противопоставление: социального и эмоционального пространств (невозможно проникнуть в свой внутренний мир, говоря, погружаясь в мир внешний). Реальное точечное пространство возникает в связи с окном как единственным конкретным пространственным существительным в данном тексте, но можно говорить о связующей функции данного образа без создания особого рода пространства, окно выступает как средство доступа в реально-космическое и фантастическое пространства. Снова можно говорить о маске, которая создается за счет описания реальных природных, космических процессов (закат солнца) через развернутое фантастическое, мифологическое сравнение. Не случайно указанием на положение пространства относительно говорящего служит дейктическое местоименное наречие там, указывающее на позицию вне зоны говорящего. Но связь пространств наблюдается на лексическом уровне, так в образном изображении заката появляется Скука (принадлежность мира эмоционального), которая связывается с образом Циклопа (в контексте является символом горизонта — реально-космическая сущность). 

2. Совокупность объектов, сконцентрированных в некотором количестве и тем самым затрудняющих восприятие, в отношении замкнутого пространства связана с наблюдаемыми из-за окна объектами природного пространства. Данный тип преграды рассматривается в этом параграфе, т. к. при вычленении концептуальной схемы «преграда» мы опираемся на перцептивные характеристики.

Ты опять со мной, подруга осень,

Но сквозь сеть нагих твоих ветвей

Никогда бледней не стыла просинь,

И снегов не помню я мертвей.

(Ты опять со мной)
Для этого типа преграды значимым является пространственный рисунок, форма объектов и их совокупности, иначе говоря, пустое пространство, «остающееся» для взгляда и «мешающее» взгляду. В приведенном контексте форма преграды обозначена лексемой сеть, задающей определенную форму — переплетения (в данном случае ветвей) и, соответственно, значительное пространство для взгляда (нагие ветви, т.е. препятствие создается только тонкими, голыми ветками). Однако подобное «облегчение» восприятия не влечет за собой детализации пространства за преградой.

Как сеть ветвей в оконной раме

Все та ж сегодня, что вчера...

Одна утеха, что местами

Налет белил и серебра

Мягчит пушистыми чертами

Работу тонкую пера...

(Ноябрь)

В контекстах не встречается фиксированная форма данной преграды, но она может быть описана как максимально плотная, с минимальным пространством для взгляда. Но и в этом случае перцептивный процесс проходит без детализации: как и в предыдущем контексте, взгляд героя фиксирует только общие признаки — пространственный рисунок ветвей и форму (расположение на них инея и первого снега). 

3. Непредметная преграда, связанная с особыми состояниями атмосферы, представлена только как преграда, нарушающая видимость вследствие какой-либо степени отсутствия света (лексемы: мрак, мгла, сумерки, сумрак, тьма, потемки, полутьма). Для этого типа преграды характерна локализация субъекта в закрытом пространстве:
Зимней ночи путь так долог,

Зимней ночью мне не спится:

Из углов и с книжных полок

Сквозь ее тяжелый полог

Сумрак розовый струится.

(Зимние лилии)

Необходимо отметить, что данные явления атмосферы воспринимаются лирическим субъектом не столько как преграды в процессе восприятия, сколько как непосредственная характеристика окружающего пространства, которая является непреодолимой (ср. потенцию достижения желаемого в предыдущих типах).

Данный тип преграды связывается с такими характерными состояниями лирического субъекта, как сон и видение (маргинальные состояния между миром реальным и ирреальным), ассоциативно связанными с темным временем суток и некой магией ночи.

Мне являлись мерцанья могил

И сквозь сумрак белевшие руки.

(Невозможно)

Окружающее лирического субъекта пространство обладает варьирующимися характеристиками, связанными с плотностью / разреженностью и затемненностью / освещенностью, причем в текстах маркируются только первые члены оппозиций, трактуемые как нарушение нормы.

2. Акустическое восприятие

Слуховое восприятие пространства формируется с помощью глаголов (слушать / слышать), но следует отметить, что употребление этих глаголов нечастотно:

Но лишь издали услышал я ее ответ:

«Если любишь, так и сам отыщешь след,

Где над омутом синеет тонкий лед,

Там часочек погощу я, кончив лет,

А у печки-то никто нас не видал...

Только те мои, кто волен да удал».

(Сиреневая мгла)

В замкнутом пространстве «звучат» предметы реального мира:

— Часы, которые тикают (см. «У гроба»), а также звенят:

Но вот, уж не читая

Давно постылых нот,

Гребенка золотая
Звенит, а не поет... 


<…>

Обручена рассвету

Печаль ее рулад...

Как я игрушку эту

Не слушать был бы рад...

(Будильник)

Данный контекст, помимо указания на характер звучания (звенит), демонстрирует особенности восприятия лирическим субъектом звуков мира. Гармоническим считается звук, похожий на пение, на мелодию, напротив, звон будильника, который отвергает мелодический строй (не читая давно постылых нот, отметим также выражение усталости, скуки, выраженное в лексеме постылые), маркируется как чуждый лирическому субъекту звук, субъект с радостью отказался бы от этой способности, так как будильник выступает носителем «печальной песни», с которой начинается день (обручена рассвету).

Так хорошо побыть без слов,

Когда до капли оцет допит...

Цикада жадная часов,

Зачем твой бег меня торопит?

(Бессонные ночи)

Часы в этом контексте косвенно номинируются через сопоставление с цикадой (Прыгающее насекомое с прозрачными крыльями, издающее характерный стрекот), в контексте часы становятся символом времени, в котором слиты как физические параметры (звуковая характеристика), так и представления о быстром течении времени, сопоставляемые с перемещением в пространстве (бег). В ситуации бессонницы лирический субъект испытывает желание тишины (хорошо побыть без слов), связанное с состоянием продолжающейся муки. Значение лексемы оцет (скисшее вино, уксус) ассоциативно связано с понятием страдания на культурологическом уровне (по Евангелию, оцетом была смочена губка, поднесенная на конце копья к устам распятого Христа), также эта лексема указывает на связь со смертью, потому что именно после выпитого оцета Иисус прекратил земное существование.

— Музыкальные инструменты

И струны ластились к нему,

Звеня, но, ластясь, трепетали.

(Смычок и струны)

Звук, издаваемый скрипкой, возникает в тексте из описания самого процесса игры, когда смычок сливает струны, соединяет их. При этом струны звенят, прямая номинация характера звучания в этом контексте становится указанием на звук в принципе, т. к. скрипка звучит, но звон издавать не способна.

Под гулы меди — гробовой

Творился перенос,

И, жутко задран, восковой

Глядел из гроба нос.

(Черная весна)

Только ваши, без четверостиший,

Пели трубы горестней и тише...

(Посылка)

В приведенных контекстах объектом, издающим звук, являются духовые инструменты. Но отметим, что в первом контексте звук оценивается как беспорядочный, громкий, что связано с самой ситуацией похорон и, значит, с музыкой, на них исполняемой. Во втором случае трубы становятся символом поэтического творчества, звук метафорически осмысливается как мелодия, как ритм, характерно, что трубы поют, данный предикат указывает на мелодичность звука. При этом лирический субъект отмечает эмоциональную окраску звука, который становится горестней.

Звук в поэзии И. Анненского связывается с музыкой и безотносительно к порождающему ее источнику:

Так иногда в банально-пестрой зале,

Где вальс звенит, волнуя и моля,

Зову мечтой я звуки Парсифаля,

И Тень, и Смерть над маской короля...

(О нет, не стан)

Объектом звучания является мелодия вальса, предикат, как было замечено нами выше при анализе иного контекста, приобретает значение любого звука, т. е. звенеть = звучать, а эмоциональная характеризация звуков связана с чувством волнения.

Мой взор рассеянный шелков ласкали пятна,

Мне в таинстве была лишь музыка понятна.

Но тем внимательней созвучья я ловил,

Я ритмами дышал, как волнами кадил,

И было стыдно мне пособий бледной прозы

Для той мистической и музыкальной грезы.

(Буддийская месса в Париже)

Данный контекст подчеркивает погруженность лирического субъекта в мир звуков. Так, он воспринимает зрением окружающий мир (взор шелков ласкали пятна), но в пышности окружающего мира, в незнакомом обряде внимание приковывают звуки музыки. Лирический субъект не только слышит ее, он только ее и может воспринять в полной мере, т. к. понимает (выше мы уже указывали, что для поэта воспринять что-либо значит понять). С музыкой связывается физическое восприятие: созвучья ловил, ритмами дышал. В итоге, музыка связывается в эмоциональном мире лирического субъекта с мечтой.

Обилие звуков разного происхождения трактуется как ад, как дисгармония:

Цвести средь немолчного ада

То грузных, то гулких шагов,

И стонущих блоков и чада,

И стука бильярдных шаров.

(Доля)

Лирический субъект постоянно стремится к тишине, дающей покой и творческую свободу, при этом сам герой отделяет себя от окружающих «других»:

Мой взгляд рассеянный в молчаньи заприметь

И не мешай другим вокруг меня шуметь.

Так лучше. Только бы меня не замечали

В тумане, может быть, и творческой печали.

(Прелюдия)

Процесс творчества, осуществляемый в тишине, способен породить истинное искусство:

А сколько было там развеяно души

Среди рассеянных, мятежных и бесслезных!

Что звуков пролито, взлелеянных в тиши,

Сиреневых и ласковых и звездных!

(После концерта)

Молчание и тишина также являются лучшей атмосферой для мысли:

Я люблю все, чему в этом мире

Ни созвучья, ни отзвука нет.

(Я люблю)

У раздумий беззвучны слова,

Как искать их люблю в тишине я!

(Рабочая корзинка)

Звук нарушает процесс мышления (по Анненскому, поиска истины), тишину (мыслимую как отсутствие слов — ср. это с концепцией Ф. Тютчева «Silentium!»), сон и разрушает мировую гармонию. Особого внимания в этом смысле заслуживает приведенное выше стихотворение «Тоска маятника». В данном тексте звук воспринимается лирическим субъектом как нечто отрицательное прежде всего из-за бессонницы, которая его мучает. Единственным источником звука в доме, где «все вымерло», оказываются именно часы, которые и становятся своего рода физическим воплощением ощущений героя. Здесь также необходимо отметить двойственность ощущений. Так, уснуть мешает не только звук, но и «немая тень» от маятника. Звучание часов становится тем разрушающим началом в мире лирического субъекта, которое вносит дисгармонию в его существование. 

Звуки не только принадлежность реального мира, они самостоятельно структурируют пространство сна / кошмара / бреда и тогда становятся знаками вторжения чужого мира (см. также разворачиваемую в реальном мире ситуацию «на пороге», являющуюся одним из случаев проявления «преграды», в качестве которой выступает дверь):

Вы ждете? Вы в волненьи? Это бред.

Вы отворять ему идете? Нет!

Поймите: к вам стучится сумасшедший,

Бог знает где и с кем всю ночь проведший

<…>

Послушайте!.. Я только вас пугал:

Тот далеко, он умер... Я солгал.

И жалобы, и шепоты, и стуки, –

Все это «шелест крови», голос муки...

Которую мы терпим, я ли, вы ли...

Иль вихри в плен попались и завыли?

(Кошмары)

Звуки в данном контексте являются источником эмоции страха, стук в дверь олицетворяется и обретает в рамках текста образ сумасшедшего, который оказывается плодом фантазии лирического субъекта, и все звуки (жалобы, шепоты, стуки) — это только «голос муки». В финале стихотворения все обилие звуков сводится к любимому образу поэта — образу дождя:

И вдруг я весь стал существо иное...

Постель... Свеча горит. На грустный тон

Лепечет дождь... Я спал и видел сон.

Дождь как природное явление в поэзии И. Анненского является частотным образом, воспринимаемым прежде всего слухом:

И в миг, что с лазурью любилось,

Стыдливых молчаний полно, — 

Все темною пеной забилось

И нагло стучится в окно.

(Дождик)

Парадоксальность восприятия дождя заключается в следующем. Мерный, повторяющийся звук дождя, с одной стороны, вызывает ощущение неприятия и тоски, с другой стороны, эти звуки желанны для лирического субъекта: в состоянии бессонницы и одиночества только они помогают разогнать тоску:

О капли в ночной тишине,

Дремотного духа трещотка,

Дрожа набухают оне

И падают мерно и четко.

В недвижно-бессонной ночи

Их лязга не ждать не могу я:

Фитиль одинокой свечи

Мигает и пышет, тоскуя.

(Тоска медленных капель)

Или в тексте стихотворения «Октябрьский миф»:

Мне тоскливо. Мне невмочь,

Я шаги слепого слышу:

Надо мною он всю ночь

Оступается о крышу.

И мои ль, не знаю, жгут

Сердце слезы, или это

Те, которые бегут

У слепого без ответа,

Что бегут из мутных глаз

По щекам его поблеклым,

И в глухой полночный час

Растекаются по стеклам.

В данном тексте наблюдаем последовательное восприятие дождя органами чувств. Так, сначала лирический субъект слышит «шаги слепого», этот прерывающийся звук стука капель о крышу вызывает чувство тоски, невозможное чувство тоски. Эта эмоция получает внешнее выражение в виде слез, соотносимых с каплями дождя на стекле. 

Синтез зрительного и слухового восприятия очень важен для поэтического мира И. Анненского, если первое воспринимается как вполне естественное (т. к. зрение играет ведущую роль в восприятии мира), то второе видится необычным. В основе этого совмещенного восприятия лежит равноправная информация от органов чувств указывает следующий контекст:

Погасшие огни, немые голоса,

Неужто это все, что от мечты осталось?

(После концерта)

3. Обонятельное восприятие

Данный тип восприятия в текстах И. Анненского репрезентируется лексемами аромат, душистый, душный, воздух. Характерно, что в текстах нечастотно использование глаголов, связанных со сферой источения и восприятия запаха, скорее содержится указание на источник запаха.

Запах цветов описывается не в традиционных качественных параметрах (свежий / пряный, сильный / слабый, плотный / легкий и др.), а в параметрах эмотивных, то есть контекст фиксирует не перцептивный опыт, а конечный результат концептуализации, обозначающий связь между ощущением запаха и его эмоциональной оценкой:

О счастье уста не молили,

Тенями был полон покой,

И чаши открывшихся лилий
Дышали нездешней тоской.

(Январская сказка)

Отметим, что для замкнутого пространства цветочный запах свойственен в меньшей степени, чем для открытого пространства, поэтому возникает только в конкретной ситуации, например в случае буддийской мессы (см. традиционные для этой религии цветы, являющиеся атрибутами религиозных обрядов):

Обедня кончилась, и сразу ожил зал,

Монгол с улыбкою цветы нам раздавал.

И, экзотичные вдыхая ароматы,

Спешили к выходу певцы и дипломаты

(Буддийская месса в Париже)

Помимо цветочных ароматов, пространство вокруг лирического субъекта может быть наполнено запахами веществ, используемых в религиозных обрядах: дымы благовонные (Вербная неделя), 
Синий сон благовонных кадил

Разошелся тогда без следа...

(Светлый нимб)

Так страстно не разгадана,

В чадре живой, как дым,

Она на волнах ладана

Над куколем твоим.

(Квадратные окошки)

Заметим, что во всех приведенных контекстах запах ладана (прямая или косвенная номинация, основанная на ассоциативных семах лексем «кадило», «икона») оценивается положительно (лексемы «благовонный» (издающим приятный запах) и «волна» (ассоциативная сема, связанная)). Также необходимо отметить связь в рамках контекста зрительного и обонятельного восприятия: дымы (денотативная группа оптических явлений) благовонные, синий (цвет) сон (внутритекстовый смысл = дым), на волнах (внутритекстовый смысл = дым) ладана; пропозиция: S (она) — Pr (есть) — Loc1 (на волнах) — Loc2 (над куколем)).

Еще одним знаком наличия запаха в окружающем пространстве становится лексема душный (Насыщенный испарениями, затрудняющий дыхание). Эта характеристика передает особое ощущение окружающего мира, связанное с органами дыхания и органами обоняния одновременно, источником подобного ощущения становятся источающие сильный запах цветы:

Уж день за шторами. С туманом по земле

Влекутся медленно унылые призывы...

А с ним все душный пир, дробится в хрустале

Еще вчерашний блеск, и только астры живы...

(Август)

Само пространство комнаты также характеризуется с точки зрения «легкости дыхания», эта перцептивная характеристика, как и ряд других, переосмысляется и начинает характеризовать не конкретное пространство, а любое закрытое пространство (см. образ клетки человечьей):

Да по стенке ночь и день,

В душной клетке человечьей,

Ходит–машет сумасшедший,

Волоча немую тень.

(Тоска маятника)

4. Осязательное восприятие

Этот вид восприятия представлен в текстах менее всего, что может быть объяснено эгоцентрическим характером лирики И. Анненского. Тактильное восприятие связано в сознании лирического субъекта прежде всего с эмоцией любви. Именно в текстах, где представлены герой и героиня, а также их взаимоотношения, появляется тактильное ощущение:

... Вот косы отпустила.

Взвились и пали косы... Вот ко мне

Идет... И мы в огне, в одном огне...

Вот руки обвились и увлекают,

А волосы и колют, и ласкают...

(Кошмары)

Однако отметим, что все действия разворачиваются в пространстве сна (см. заголовок), представляя собой возникшие воспоминания, отражающие пережитый ранее опыт, или мечту, построенную в координатах ощущений и восприятия.

Специфика тактильных восприятий, не связанных с лирическим субъектом, состоит в том, что оно почти всегда носит кратковременный характер (что заложено в семантике употребляемых лексем):

Касаться скрипки столько лет

И не узнать при свете струны!

(Смычок и струны)

5. Статическая / динамическая характеристика пространства

С одной стороны, образ, воспринимаемый зрительно, динамичен: лирический субъект видит, как меняется предметный мир. В формировании динамического образа мира ведущую роль играют глаголы, входящие в тематическую группу глаголов движения: бегать, двигаться, лететь, ходить, уходить и др. 

С другой стороны, в мире И. Анненского очень многое приобретает характеристику недвижности, причем в тексте идея неподвижности репрезентируется различными средствами: от прямой номинации статических состояний до общетекстового эффекта абсолютной статики мира. В ряде текстов противопоставление динамики и статики становится смыслообразующим. 

Сиреневая мгла

Наша улица снегами залегла,

По снегам бежит сиреневая мгла.

Мимоходом только глянула в окно,

И я понял, что люблю ее давно.

Я молил ее, сиреневую мглу:

«Погости, побудь со мной в моем углу,

Не мою тоску ты давнюю развей,

Поделись со мной, желанная, своей!»

Но лишь издали услышал я ее ответ:

«Если любишь, так и сам отыщешь след,

Где над омутом синеет тонкий лед,

Там часочек погощу я, кончив лет,

А у печки-то никто нас не видал...

Только те мои, кто волен да удал».

Противопоставление движения, связываемого в рамках текста с образом сиреневой мглы (на денотативном уровне данный образ может быть соотнесен с метелью, ветром, бурей или другим природным явлением, связанным с ветром), и статики, связываемой с лирическим субъектом, выступает текстообразующим принципом. Лирический субъект томится в своем «углу», чувство тоски может быть развеяно, но единственным способом победить эту бесконечную тоску бытия становится движение, воплощенное в бегущей за окном мгле. Антропоморфная мгла на просьбу остановиться (погости-побудь) отвечает призывом к движению (сам отыщешь след). В тексте воплощается характерное для творчества И. Анненского противопоставление пространств как окружающего мира и недоступной мечты, которое переосмысляется как противопоставление статики, связанной с тоской, и движения, осмысляемого как достижение желанного мира.

Позиция субъекта относительно пространства

Лирический субъект (присутствующий в ипостасях «Я» и «не-Я») включен в пространство комнаты, воспринимает его целостно (дверь, потолок, стены, угол) и расчлененно (посредством представления формы, цвета и др. свойств предметов, наполняющих пространство). Помимо пространства комнаты герой воспринимает сущности мира сна и открытое реальное пространство за окном, представленное как пространством неба, так и пространством сада. Рассмотрим взаимодействие трех типов пространства в тексте стихотворения «Тоска мимолетности»:

Бесследно канул день. Желтея, на балкон

Глядит туманный диск луны, еще бестенной,

И в безнадежности распахнутых окон,

Уже незрячие, тоскливо-белы стены.

Сейчас наступит ночь. Так черны облака...

Мне жаль последнего вечернего мгновенья:

Там все, что прожито, — желанье и тоска,

Там все, что близится, — унылость и забвенье.

Здесь вечер как мечта: и робок и летуч,

Но сердцу, где ни струн, ни слез, ни ароматов,

И где разорвано и слито столько туч...

Он как-то ближе розовых закатов.

В тексте представлено 3 типа пространства, неразрывно связанных в сознании лирического героя: космическое (пространство неба), эмоциональное и реальное / точечное. Так, в первом четверостишии разворачивается реальное предметное пространство, создаваемое образами балкона, окна, стены, перемежается космическим, вертикальным, связанным с образом диска луны бестенной (т. е. полной). Позиция лирического субъекта — между этими пространствами, т. к. его восприятию доступны оба. Следовательно, можно предположить, что он находится на улице, потому что ему видны стены сквозь распахнутые окна. Второе четверостишие начинается с космического пространства, которое вводится образом черных облаков. Но далее появляется психологическое пространство как противопоставление недвижности космоса (бытийные предложения и предикаты неактивных действий), возникает лирическое «я» с активными эмоциями (мне жаль). Дейктическое наречие там отсылает в рамках контекста к словосочетанию последнее вечернее мгновенье, которое является концентрирующим началом эмоций героя, при этом интересно то, что свое прошлое и будущее лирический субъект меряет эмоциональными состояниями, а не событиями. В третьем четверостишии объединяются космическое и эмоциональное пространство. Тучи, принадлежность мира реального, космического пространства, переносятся в область эмоций, в само сердце лирического субъекта (сердце выступает как символ чувств человека).

Текст насыщен лексикой со значением цвета: желтый, белый, черный, розовый. В тексте выстраивается колористическое противопоставление черный — розовый, которое получает эмоциональную оценочность. Так, черный цвет (трактуемый в рамках колористической концепции поэта как отсутствие света) облаков, туч, мрачная окружающая среда, внушающие поэту тревогу и тоску, противопоставлены штампу романтической поэзии розовый закат. 

Время действия

Замкнутое пространство представляется во временном отрезке от заката до рассвета, в котором выделяется три значимые точки: вечер (закат), Полночь, утро (рассвет).

Закат воспринимается как промежуточное состояние мира, когда он постепенно начинает соприкасаться с ирреальностью, инобытием. Погружаясь в сумерки, человек при этом попадает во власть бессонницы или сна, но оба состояния мыслятся как мучительные, поскольку связаны с невозможностью достичь желаемого покоя или с преимущественно кошмарными видениями.

Полночь (рассматриваемая и в пространственном образе «Поезд») представляется временем, когда реальность окончательно попадает во власть инобытия:


Там
Ровно в полночь гонг унылый

Свел их тени в темном зале,

Где белел Эрот бескрылый

Меж искусственных азалий.

Там, качаяся, лампады

Пламя трепетное лили,

Душным ладаном услады

Там кадили чаши лилий.

Тварь единая живая 

Там тянула в брашну жало,

Там отрава огневая

В кубки медные бежала.

На оскала смех застылый

Тени ночи наползали,

Бесконечный и унылый

Длился ужин в черной зале.

Пространство «Там» может относиться к трудно постижимому фантастическому, так как субъектом разворачивающегося действия становятся тени в черной зале — мистические образы в таинственное время суток, характеризующееся маргинальностью (ровно в полночь — время соединения двух миров, в которое герой и наблюдает за «тем миром, миром теней»). Там также присутствует «Эрот бескрылый» — ангел, лишенный возможности летать, но в то же время олицетворение Любви → падшая любовь; а «искусственные азалии» странно сочетаются с «чашами лилий», которые издают запах.

Противоречивость данного текста заключается в том, что лирический герой отдаляет себя от описываемого пространства (см. лексему «там»), но вся ткань повествования показывает, что герой непосредственно включен в действие: он слышит запахи, ощущает температуры, слышит звуки и представляет окружающее пространство не панорамно, а фрагментарно, есть точка зрения внутри этого, казалось бы, фантастического пространства. Оценка данного локуса в контексте явно отрицательна, т. к. бесконечный и унылый длился ужин.

Рассвет, также представляющий промежуточное состояние мира между инобытием и реальностью, позволяет вырваться из царства сна, которое разрушается с появлением света и при обращении взора к окну.

Но жаркая стынет подушка,

Окно начинает белеть...

Пора и в дорогу, старушка,

Под утро душна эта клеть.

(Далеко... Далеко…)
Эмотивная доминанта: Мука (связанная с доминирующим физиологическим состоянием — бессонницей).

Структура пространственного образа «Комната» имеет следующий вид:
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	ДОМ ↔ СОН → СМЕРТЬ
	Реальное пространство 

(маятник, часы, свечи)
	Ирреальное пространство

(тени, Смерть, бред)
	стекло
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	дверь
	потолок,  свод, купол
	
	
	туман
	небо

	
	
	
	
	
	дождь
	солнце

	
	стена
	S (тоска и мука)
	сумерки, тьма, мгла
	
	сад
	луна

	
	
	«Я»
	«Не-Я»
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	стена
	
	
	даль

	ДОМ ↔ СОН → СМЕРТЬ
	
	
	


Лирический субъект (внутри четко ощущающий разделение внутреннего мира на «Я» и «Не-Я» и испытывающий постоянную муку и тоску), находясь в пространстве комнаты, в первую очередь воспринимает помещение как целостность, ограниченную сверху (потолок и др.) и сбоку (стены) и имеющую маргинальные зоны перехода в иное пространство (дверь и окно). Реальное пространство, окружающее субъекта, воспринимается как наполненное вещественными деталями (преимущественно источники света или источники звука). Замкнутое пространство комнаты «открывается» в пространство дома, которое связывается со сном, трактуемым как возможность перехода в состояние смерти. Сама комната воспринимается как находящаяся на грани двух миров: реальный (вещный) и ирреальный (постоянно ощущаемый рядом и обостренно воспринимаемый при нахождении субъекта в состоянии сна или бреда). Находясь в замкнутом пространстве, лирический субъект также сквозь окно воспринимает пространство сада и пространство неба, а также небесные объекты и их движение к горизонту (даль). 

§ 4. Пространственный образ «Сад»

Из всех пространственных образов, связанных с открытым пространством, в качестве сформированного образа в поэзии И. Анненского функционирует образ сада. Значимость этого образа для картины мира поэта подтверждается, во-первых, количественным доминированием текстов, воплощающих эту структуру, во-вторых, биографической информацией: известно, что и сам поэт каждый раз снимал квартиру только если рядом был сад.

Все тексты, строящиеся в соответствии со структурой пространственного образа сада (учитываются, соответственно, такие маркеры, как сад, парк и аллея), группируются на основании доминирующего положения того или иного типа художественного пространства: 

— стихотворения с доминирующим природным пространством (своего рода пейзажные зарисовки или сюжетные стихотворения, в которых сад выступает только местом локализации действия, выполняет роль своего рода декорации); 

— стихотворения с доминирующим эмотивным пространством (тексты, связанные с решением в поэзии И. Анненского любовной коллизии); 

— стихотворения с доминирующим реальным (предметным) пространством (тексты, в которых сад становится своеобразным действующим лицом);

— стихотворения с доминирующим ирреальным пространство (тексты, в которых сад выступает средой воспоминаний или мечты).

Подобная классификация позволяет продемонстрировать полифункциональность самого пространства и его соотнесенность (включенность) с разными видами художественного пространства.

Аспекты восприятия пространственных объектов

1. Зрительное восприятие

1.1. Цветовой спектр

— Красный, как и многие другие цвета спектра, характеризует в пространстве сада цветы. Внимание лирического субъекта в окружающем пространстве привлекают своей окраской тюльпаны:

Давно меж листьев налились

Истомой розовой тюльпаны.

(Он и я)

Цветовой эпитет розовый стоит рядом с эмотивом истома. Подобное сращение в тексте порождает следующую семантическую связь:

 тюльпан ® наливается ® истома ® розовый

Конкретная цветовая характеристика становится носителем эмотивной информации. Позиция субъекта локализуется как близкая к наблюдаемым объектам, однако сами цветы располагаются меж листьев, которые являются своеобразной преградой для восприятия.

Самым ярким цветком является мак, которому посвящено два стихотворения, входящих в «Трилистник соблазна»:

Веселый день горит... Среди сомлевших трав

Все маки пятнами — как жадное бессилье,

Как губы, полные соблазна и отрав,

Как алых бабочек развернутые крылья.

(Маки) 

Цветы становятся ярким пятном в мире, окружающем лирического субъекта, вокруг которого организуется остальное пространство. Яркая окраска цветов позволяет создать сравнение на основе цвета (губы) и на основе формы (бабочки). При сравнении на основании цвета возникает следующая семантическая связь: маки как губы ® губы полны соблазна и отрав ® маки — источник соблазна.

Крылья алого батиста

Развернулись и не дрогнут.

Все, что нежит — даль да близь,

Оскорбив пятном кровавым,

Жадно маки разрослись

По сомлевшим тучным травам.

(Маки в полдень)

Поэт, как в предыдущем стихотворении, сравнивает цветки мака с крыльями, только на этот раз подчеркивается почти тактильное ощущение фактуры лепестков (крылья батиста). Позиция субъекта подвижна: сначала он находится рядом с цветками, т. к. может рассмотреть и отметить их схожесть с крыльями, а потом взгляд лирического субъекта обращается по оси близко — далеко (горизонтально), и он уже может увидеть, что маки разрослись (Вырастая, стать выше, гуще, занять больше места). Отметим, что в данном контексте яркость и насыщенность цвета является отрицательной характеристикой, так, маки оскорбляют пятном кровавым, их вызывающий цвет становится символом избытка жизни, что подтверждается дальнейшим контекстом, говорящим о скоро пришедшей осени, когда от цветков ничего не осталось. Подобная концептуализация цвета в рамках философии бытия И. Анненского может быть интерпретирована как знак извечной победы смерти над жизнью, какой бы яркой она ни была, а цвета красной палитры связываются с мотивом обреченности.

Пространство сада в одной из своих ипостасей предстает в осеннее время года, тогда появляются доминанты красного и желтого спектра:

Видит: пар белесоватый

И ползет, и вьется ватой,

Да из черного куста

Там и сям сочатся грозди
И краснеют... точно гвозди

После снятого Христа. 

(Конец осенней сказки)

Помимо прямой номинации цветовых характеристик, контекст задает еще один план — красный цвет сопоставляется с кровью Христа, следовательно, возникает ассоциативная связь с мукой.

В гроздьях розово-лиловых
Безуханная сирень

(Дремотность)

Сложное прилагательное, сочетающее в себе равноправные компоненты со значением цвета, обозначает полутона, явленные лирическому субъекту в окружающем мире. Эта неясность, взаимопроникновение цветов характеризует динамику воспринимаемого мира, а также желание лирического субъекта запечатлеть каждый миг, момент изменения, что является одной из специфических черт поэзии И. Анненского. 

— Желтый цвет представлен лексемами огневой и огнистый, их семантика предполагает близость к красному спектру (ср. огнистый — цвета пламени, огненный — ярко-красный), но в рассматриваемых контекстах реализуется семантика цвета в рамках желтого спектра, главным образом за счет сочетаемости и образного внутритекстового приращения:

Так с нити порванной в волненьи иногда,

Средь месячных лучей, и нежны и огнисты,

В росистую траву катятся аметисты
И гибнут без следа.

(После концерта)

В контексте косвенно номинируются капли росы на паутине (аметисты), прилагательное огнистый теряет функцию номинации цвета и осмысляется как «излучающий / отражающий свет» (см. контекстное окружение «средь месячных лучей»), а желтый спектр в данном случае связывается с особым сиянием небесного светила (месяц).

Желтый цвет также присущ зданию:

Позади лишь вымершая дача...

Желтая и скользкая...

(Баллада)

Характеризуемый объект — дача, лексема относится к тематической группе строений, в контекстном сочетании с причастием вымершая приобретает значение оставленная, покинутая людьми, а следовательно, лишенная жизни. Таким образом, желтый цвет становится одновременно символом смерти и тоски (см. ниже в этом же тексте желтый пес). Позиция субъекта интересна тем, что он воспринимает зрительно дачу, может ее охарактеризовать, но в пространстве локализуется как объект, находящийся в отдалении, за спиной.

Желтый цвет объектов действительности не всегда является перманентно присущей характеристикой, он может возникать при особом освещении. Источником света может быть фонарь (анализ показал, что в отличие от современных представлений, относящих фонарь к пространству города, для И. Анненского этот предмет был связан с пространством сада):

В непроглядную осень туманны огни,

Только след от колес золотят
(Романс без музыки)

Воспринимаемый объект — след от колес на земле, который также, будучи освещенным, приобретает золотистый оттенок. 

— Синий спектр в пространстве сада связан, естественно, с пространством неба (которое будет рассмотрено в следующей главе), а также со снегом:

Но люблю ослабелый

От заоблачных нег –

То сверкающе белый,

То сиреневый снег...

(Снег)

В данном контексте наблюдаемый объект имеет одновременно две цветовые характеристики, относящиеся к двум разным гаммам, что создает эффект переливов цветов, особого сверкания снега. Субъект предстает как наблюдатель падения снега, вследствие изменения освещения меняется и характер восприятия цвета.

— Зеленый спектр соотносится со многими природными объектами, что соответствует объективным характеристикам. Цвета этого спектра связаны прежде всего с образом сада:

И отуманенный сад

Как-то особенно зелен.

(Сизый закат)

Зеленый цвет в данном случае присущ всему пространству сада, воспринимаемому как единый образ. В контексте именно цветовая характеристика становится знаком изменений, происходящих в окружающем мире с наступлением заката, когда в связи с изменением освещения сад становится особенно зелен, значит, приобретает необычный, насыщенный оттенок.

Также зеленый спектр представлен растениями:

И она [тростинка] ждет мая,

Ветреных объятий

И зеленых платьев.

(Неживая)

Цветовой эпитет в контексте входит в состав метафорической номинации листвы — зеленые платья. Воспринимаемым объектом является ствол растения (тростинка), ожидающая прихода весны и, как следствие, собственного расцвета.

Будет взорам так приятно

Утопать в сетях зеленых.

(Миражи)

Отметим, что в данном контексте именно цвет становится связующим звеном между миром реальным и миром переосмысленным, воплощенным в художественном тексте. Эпитет зеленый сочетается с существительным сеть, которое в контексте приобретает значение переплетенных веток и листьев. Эмотивное пространство, связанное с эмоцией наслаждения, возникает благодаря лексеме приятно: лирический субъект обращает свой взгляд к миру природы и наслаждается им, несмотря на то, что взоры утопают.

— Черный цвет в рассматриваемых текстах связан с природным миром. В мире, близком лирическому субъекту, черный цвет присущ только одному воспринимаемому объекту — земле:

Да ожившей земли в неоживших листах


Ярко-черную грудь!

(В марте)

Черный цвет в пространстве сада не ассоциируется со смертью, но связан с мукой, что обозначается сложным прилагательным, совмещающим внешние свойства предмета в мире реальном и эмоциональные реакции в психологическом пространстве лирического субъекта:

А к рассвету в молочном тумане повис

На березе искривленно-жуткий

И мучительно-черный стручок,

Чуть пониже растрепанных гнезд

(Осень)

Подобное слияние в рамках одной лексемы двух типов восприятия (эмоционального и физического) указывает на неразрывность во внутреннем мире лирического субъекта того, что он видит, и того, что он чувствует, о синтетическом типе мировосприятия.

— Белый цвет возникает в текстах И. Анненского прежде всего как оппозиция черному цвету по принципу наличия света, т. е. белый = освещенный, при этом часто реальный цвет предмета нейтрализуется:

Это блики, или цветы сирени

Там белели, на колени


Ниспадая?

(Traumerei)

Отметим, что в действительности цветы сирени могут иметь как белую, так и сиреневую окраску, но в ситуации ночного свидания в лунной ночи мая, в соответствии с темпоральной характеристикой выделяется источник света — луна, именно в ее специфическом свете на фоне общей тьмы, сирень приобретает характеристику белая, которая поддерживается широким контекстом.

Белый цвет характеризует и другие цветы:

Но лишь в белом венце хризантем <...>

Различить я сумел дуновенья. 

 (Невозможно)

Колористическая характеристика является объективной, наблюдаемый объект — венец из цветов. Эксплицитно выраженная позиция лирического субъекта (я) сочетается с предикатом различить и объектом дуновения. Таким образом, цветы являются своеобразным индикатором наличия ветра, движения в окружающем мире.

В качестве постоянной колористической характеристики белый цвет присущ камням и плитам. Например, он возникает в связи с образами статуй в парке:

Помню небо, зигзаги полета,

Белый мрамор, под ним водоем.

<...>

Там тоскует по мне Андромеда

С искалеченной белой рукой.

(Я на дне)

Меж золоченых бань и обелисков славы

Есть дева белая, а вкруг густые травы.

Не тешит тирс ее, она не бьет в тимпан,

И беломраморный ее не любит Пан.

<...>

Особенно, когда холодный дождик сеет,

И нагота ее беспомощно белеет...

(Pace)

В данных контекстах пространство парка заполнено объектами двух родов: статуями и растительностью. Белый цвет становится своеобразным ярким пятном на фоне не менее яркой природы. Подчеркнутая белизна статуй одновременно рождает ассоциативный план текста, связанный с незащищенностью, беспомощностью этого чистого цвета. 

Камень является частотным образом в поэзии И. Анненского, в каждом конкретном случае в тексте образ камня входит в состав образно-смысловой оппозиции:

Но забыто прошлое давно,

Шумен сад, а камень бел и гулок

(Старая шарманка)

Текстовое противопоставление: сад (движущийся и порождающий вследствие этого звук) — камень (статичный, являющийся хорошим резонатором, т. е. только отражающий звук, но не порождающий его) — разворачивается, однако, без участия колористической характеристики, но в тексте содержится скрытое противопоставление и цветов тоже. Так, происходит восполнение недостающего члена оппозиции: шумен — гулок, <зелен> — бел.

Нежны травы, белы плиты,

И звенит победно медь.

(Дочь Иаира) 

Текстовое противопоставление: трава (живая природа) — плиты (неживая природа) — выстраивается на разных основаниях, но в тексте каждый член оппозиции становится своеобразным символом своего мира, на малом отрезке текста создающим целостный образ всего универсума.

В мире природы белый цвет характеризует также снег :

Но люблю ослабелый

От заоблачных нег –

То сверкающе белый,

То сиреневый снег...

(Снег) 

Этот контекст был нами рассмотрен выше в связи с синей гаммой, здесь же отметим лишь важность динамичности образа: снег предстает как изменяющийся, падающий. Если говорить об эмоциональных реакциях, то лирический субъект получает наслаждение от восприятия окружающего пространства.

Сам сад характеризуется лирическим субъектом не только с точки зрения цвета, но и с точки зрения освещенности. Последняя характеристика также носит двоякий характер, сад может быть представлен как освещенное (золотится сад, солнцем залит) и как темное (старый сад печальней и темней) пространства. Особого внимания заслуживают тексты «Маки» и «Маки в полдень (Вариант)», в которых яркие цветы, раскинувшиеся среди сомлевших трав, привлекающие к себе внимание красным цветом и вызывающие ассоциативные связи в рамках сознания лирического субъекта с соблазном, становятся знаками будущего угасания природы, когда сад будет пуст и глух.

Пространственный образ тени как пространства, лишенного света, противопоставляется пространству освещенному, при этом тень, связанная с наступлением ночи, оценивается лирическим субъектом положительно:

Отрадна тень, пока крушин

Вливает в кровь холод жасмина... 

(Nox vitae)

Естественно, тени противопоставлен образ света, чему посвящено стихотворение «Умирание», развернуто противопоставление, представляющее мучительный свет и зной дня (связанный с образом солнца) и благостную тьму ночи:

Слава Богу, снова тень!

Для чего-то спозаранья

Надо мною целый день

Длится это умиранье,

Целый сумеречный день!

Между старых желтых стен,

Содрогается опалый

Шар на нитке, темно-алый,

Между старых желтых стен...

И бессильный, словно тень,

В этот сумеречный день

Все еще он тянет нитку

И никак не кончит пытку

В этот сумеречный день...

Хоть бы ночь скорее, ночь!

Самому бы изнемочь,

Да забыться примиренным,

И уйти бы одуренным,

В одуряющую ночь!

Только б тот, над головой,

Темно-алый, чуть живой,

Подождал пока над ложем

Быть таким со мною схожим...

Этот темный, чуть живой,

Там, над самой головой... 
В данном тексте противопоставление тень — свет приобретает еще один ракурс: прохлада (сумеречный день, связанный с преддверием грозы) — зной (связанный с образом солнца). При этом основным объектом восприятия является солнце, которое трактуется как источник мучений (никак не кончит пытку), напоминающий лирическому субъекту о смерти. Ночь, а следовательно, и тень, связанная с ней, воспринимаются лирическим субъектом как своего рода маргинальная зона между миром реальным и миром сна. Модальность текста связана с мучительным желанием скорее погрузиться в сон, забыться «одуренным». Таким образом, лирический субъект не приемлет яркого света, и только тень является благостным спасением.

1.2. Объекты, заполняющие пространство

Основными воспринимаемыми объектами являются натурфакты, доминирующими — цветы. Заметим, что в пространстве сада цветы выступают носителями как идеи жизни (цветут, развернулись, разрослись), так и идеи смерти (сохлые). Подобное совмещение может структурировать один и тот же текст («Маки» и «Маки в полдень (Вариант)»). Также в пространстве сада внимание лирического субъекта привлекают деревья и кустарники, земля и песок.

Рассмотрим структуру пространства в стихотворении «Листы»:

На белом небе все тусклей

Златится горняя лампада,

И в доцветании аллей

Дрожат зигзаги листопада.

Кружатся нежные листы

И не хотят коснуться праха…

О, неужели это ты,

Все то же наше чувство страха?

Иль над обманом бытия

Творца веленье не звучало,

И нет конца и нет начала

Тебе, тоскующее я?

Реально-космическое пространство задается в тексте образами небесных светил, а точнее, солнца на небе как златящейся лампады. Взгляд лирического субъекта перемещается, и в соответствии с этим меняется тип пространства, обращенность в окружающему миру субъекта говорит о реально-предметном пространстве, в частности, пространстве природы, которое задано лексемой с пространственным значением — аллея. Лексема задает и дальнейших «участников» действия — листья (см. ЛЗ аллея с ДС деревья → листья). Ситуация листопада дается как повод для размышления лирического субъекта над проблемой человеческих эмоций, отсюда, естественно, развитие психологического / эмоционального пространства, задаваемого в тексте лексемами чувство страха. Сопоставление мира природы и человека представляется как соединение двух пространств (реально-предметного / природного и психологического / эмоционального), концентрация эмоций в лирическом субъекте переносится на листья, «боящиеся умереть» (коснуться праха), тем самым происходит внешняя подмена субъекта состояния, так лирический субъект скрывается за олицетворенными сущностями. Но он понимает призрачность и ложность сущего, все это только обман бытия, вновь возникает мотив божественной природы бытия, которое только и может  быть воспринято как истинное, здесь наблюдается противопоставление веленье Творца и бесконечного тоскующего «я», они возникают как исключающие друг друга сущности. Так бесконечность «я» поддерживается только отсутствием Бога (мотив, идущий от Ф. И. Тютчева: «Все во мне и я во всем», человек-микрокосм, сущность, находящаяся на одной ступени с Творцом, «заменяющая» его в реальном мире).

Как и в рассмотренном тексте, в ситуации любовной коллизии лирический субъект направляет взгляд либо на возлюбленную, либо в ее отсутствие — снизу вверх, и тогда его внимание привлекает пространство неба и расположенные в нем светила. Но при доминировании любовной коллизии в сюжете произведения основным объектом восприятия является, конечно, героиня, с которой у лирического субъекта происходит физический контакт:

Только раз оторвать от разбухшей земли

Не могли мы завистливых глаз,

Только раз мы холодные руки сплели

И, дрожа, поскорее из сада ушли...

(В марте)

Отметим в данном контексте, во-первых, употребление местоимения мы, которое указывает на сосуществование героя и героини в одном пространстве, во-вторых, глагол физического взаимодействия сплели.

Пространство сада противопоставляется предметному миру, который представлен образом здания, по принципу наличия / отсутствия звука (шумен сад, а камень бел и гулок). В тексте «Старая усадьба» дом и сад сливаются в некий общий образ мирового запустения:

Сердце дома. Сердце радо. А чему?

Тени дома? Тени сада? Не пойму.

Сад старинный — все осины — тощи, страх!

Дом — руины... Тины, тины, что в прудах...

Что утрат-то!.. Брат на брата... Что обид!..

Прах и гнилость... Накренилось... А стоит...

<...>

Тсс... ни слова... даль былого — но сквозь дым

Мутно зрима... Мимо... мимо... И к живым!

Иль истомы сердцу надо моему?

Тени дома? шума сада?.. Не пойму...
И дом (как строение), и сад предстают как единый образ, связанный в сознании лирического субъекта с прошлым, с детством, с домом. Объекты, наполняющие пространство вокруг, вызывают в душе только страх: накренившийся дом, руины, тощие осины, тина в прудах. В пространстве растворено ощущение смерти, недаром у лирического субъекта возникает желание немедленно уйти (мимо... И к живым!), хотя герой так и не может понять, нужна ли ему тоска (истома) и страх?

В пространстве сада вновь появляется образ тени, соотносимый прежде всего с призраком: часто лексемы призраки и тени выступают как синонимы:

И бродят тени, и молят тени:


«Пусти, пусти!»

От этих лунных осеребрений


Куда ж уйти?

Зеленый призрак куста сирени


Прильнул к окну...

Уйдите, тени, оставьте, тени,


Со мной одну...

(Призраки)

О том, что понятие тени одушевляется и тень становится самостоятельным объектом в рамках поэтического мира И. Анненского, свидетельствует и нарушение языковой сочетаемости. Так, в системе языка необходимо замещение контекстной позиции (тень чего или от чего) или ее восстановление в рамках предыдущего повествования. В рассматриваемом сборнике И. Анненского такое употребление единично:

Сердце дома. Сердце радо. А чему?

Тени дома? Тени сада? Не пойму.

(Старая усадьба)

Тень — преграда между реальным и ирреальным пространством, явью и сном — порождает тоску в душе героя.

Меж теней погасли солнца пятна

На песке в загрезившем саду.

(Стансы ночи)

Исследователи творчества И. Анненского обращали внимание на некоторые слова-символы (у А. Федорова отмечаются символы «огонь» и «дым»). Однако символика «тени» не отмечалась ни одним исследователем. Тень у И. Анненского — это не только символ взаимодействия двух миров, но и символ недоговоренности, неопределенности, недосказанности. Поэтому неслучайно образ теней появляется в стихотворениях с множеством риторических вопросов («Лунная ночь в исходе зимы», «Traumerei»):

Сливались ли это тени,


Только тени в лунной ночи мая?

Это блики, или цветы сирени

Там белели, на колени



Ниспадая?

(Traumerei)

Образ тени, т. е. неотчетливого очертания предмета, побуждает лирического субъекта вглядываться в «тот» мир, мир теней:

Хочу ль понять, тоскою пожираем,

Тот мир, тот миг с его миражным раем...

(Черный силуэт)

«Тот», «Там» — традиционные номинации пространства инобытия, противопоставленные миру реальному и саду. Внимание к миру теней выводит И. Анненского в сферу неизведанного и непознаваемого мира. 

В то же время лирический субъект отмечает свою отделенность от теней:

О тени, я не знаю вас,

Вы так глубоко сердцу чужды.

(Noх Vitae),

В пространстве парка выделяются еще два значимых объекта: статуя и фонтан. Эти знаки предметного мира максимально растворены в пространстве, слиты с ним, эта связь предстает как вневременная, возникшая вследствие длительного соседства. Такая гармоничная включенность артефактов в природное пространство объясняется пониманием садово-парковой структуры как искусства. Известно, что И. Анненский, долгое время живший в Царском селе, любил прогулки по дворцовым паркам, пространство которых организовывалось в соответствии с концепцией единения искусства и природы.

1.3. Процесс восприятия 

При доминировании в пространстве сада перцептивного процесса, соотнесенного с субъектом, характерно отнесение его и к возлюбленной лирического субъекта:

Только раз оторвать от разбухшей земли

Не могли мы завистливых глаз,

Только раз мы холодные руки сплели
И, дрожа, поскорее из сада ушли...

(В марте)

1.4. «Преграда» в данном пространственном образе 

1. Совокупность объектов, сконцентрированных в некотором количестве и тем самым затрудняющих восприятие. Фиксируются следующие совокупности объектов: ветви, мухи и листья. Такие объекты (денотативные сферы: насекомые, растения) обусловливают локализацию субъекта в открытом (природном, что поддерживается контекстом) пространстве.

Частотным образом, представляющим данный тип преграды, является совокупность листьев:

Сквозь листву просвет оконный

Синью жгучею залит,

И тихонько ветер сонный

Волоса мне шевелит...

(Под новой крышей )

В контекстах не встречается фиксированной формы данной преграды (ср. выше), но она может быть описана как максимально плотная, с минимальным пространством для взгляда. Но и в этом случае перцептивный процесс проходит без детализации: взгляд героя фиксирует только общие признаки цвета (просинь и синь). 

2. Непредметная преграда, связанная с особыми состояниями атмосферы. Об этом свидетельствует частотность употребления лексем, входящих в денотативную группу «Оптические явления». 

— Преграды, связанные с уплотнением воздушного пространства (лексемы: дым,  муть, пар, туман, чад). В данную группу нами включены лексемы, лексическое значение которых в общем виде может быть сформулировано следующим образом: Оптическое явление, нарушающее видимость, обусловленное наличием в воздухе каких‑л. мелких частиц. Для этого типа преграды характерна локализация субъекта в открытом пространстве.
Тсс... ни слова... даль былого — но сквозь дым
Мутно зрима... Мимо... мимо... И к живым!

(Старая усадьба)

В контексте схема «преграда» формируется не только за счет предложно-падежного сочетания сквозь дым, но также благодаря последующей номинации процесса восприятия и его признака мутно зрима. Отметим для данного типа преграды частотность сопутствующей метафоризации: в приведенном контексте — зрительно воспринимаемым становится время (контекстный заместитель — даль былого).

Рассмотрим подобный пример метафоризации:

Не знаю, о чем так унылы,

Клубяся, мне дымы твердят,

И день ли то пробует силы,

Иль это уж тихий закат,


Где грезы несбыточно-дальней

Сквозь дымы златятся следы?..

Как странно... Просвет... а печальней

Сплошной и туманной гряды.

(Просвет)

Образ преграды в контексте создается лексемами дым, туманная и просвет (как разрыв преграды). Контекстные партнеры предлога сквозь создают метафору (а точнее, олицетворение) мечты как живого существа, передвигающегося в пространстве (лексема следы, анторопоморфная метафора — представление абстрактного образа как оставляющего отпечатки ступней на поверхности). Мечта недостижима, все, что от нее остается, это только следы, да и те могут быть увидены нечетко, только сквозь сплошную туманную гряду (т. е. плотную преграду). Просвет как разрыв этой преграды (отметим, что подобный контекст единственный) предоставляет возможность достичь мечты (ср. общее для всей схемы ощущение помехи в достижении желаемого). Однако лирический субъект видит появившуюся возможность печальней, чем сквозь-наблюдение, чем муку по мечте (что вполне соответствует доминирующей эмоции лирики И. Анненского — тоске). 

Некоторые пространственные образы приобретают эпитет «непроглядные»: 

Романс без музыки

В непроглядную осень туманны огни,


И холодные брызги летят,

В непроглядную осень туманны огни,


Только след от колес золотят,

В непроглядную осень туманны огни,


Но туманней отравленный чад,

В непроглядную осень мы вместе, одни,


Но сердца наши, сжавшись, молчат...

Ты от губ моих кубок возьмешь непочат,


Потому что туманны огни...

В данном тексте невидимым и недосягаемым оказывается все то, что может быть включено в понятие «осень», весь предметный мир. Доминирующим образом текста становится туман как преграда, не дающая возможности увидеть окружающее пространство. Подобная «слепота» становится поводом для разворачивания мира чувств, эмоций, т. е. бедность физиологического восприятия компенсируется обострением восприятия метафизического. Туман становится не только знаком невозможности восприятия, а следовательно, по И. Анненскому, и понимания мира внешнего, но и своего рода преградой для проникновения этого мира в мир внутренний. Так, единение лирического субъекта и героини возможно только «потому что туманны огни».

— Преграды, нарушающие видимость вследствие какой-либо степени отсутствия света (лексемы: мрак, мгла, сумерки, сумрак, тьма, потемки, полутьма). В данную группу нами включены лексемы, лексическое значение которых в общем виде может быть сформулировано следующим образом: Оптическое явление, нарушающее видимость, обусловленное недостаточным освещением или отсутствием света. 

И стали — и скамья и человек на ней

В недвижном сумраке тяжеле и страшней.

Не шевелись — сейчас гвоздики засверкают,

Воздушные кусты сольются и растают,

И бронзовый поэт, стряхнув дремоты гнет,

С подставки на траву росистую спрыгнет.

(Бронзовый поэт)

В данной контексте сумрак выступает маргинальной зоной между реальным и нереальным пространством, при условии невмешательства реальности (не шевелись), бронзовый поэт оживет и покинет свое пристанище, перейдя в мир реальности.

Необходимо отметить, что данные явления атмосферы воспринимаются лирическим субъектом не столько как преграды в процессе восприятия, но скорее как непосредственная характеристика окружающего пространства, которая является непреодолимой.

Данный тип преграды связывается с такими характерными состояниями лирического субъекта, как сон и видение (маргинальные состояния между миром реальным и ирреальным), ассоциативно связанные с темным временем суток и некой магией ночи.

Мне являлись мерцанья могил

И сквозь сумрак белевшие руки.

(Невозможно)

Окружающее лирического субъекта пространство обладает варьирующимися характеристиками, связанными с плотностью / разреженностью и затемненностью / освещенностью, причем в текстах маркируются только первые члены оппозиций, трактуемые как нарушение нормы.

2. Звуковая характеристика включает пространство сада в оппозицию с пространством города:

Как я любил от городского шума

Укрыться в сад, и шелесту берез

Внимать, в запущенной аллее сидя...

Да жалкую шарманки отдаленной

Мелодию ловить.

(Mater Dolorosa)

Звуки города воспринимаются как отрицательно оцениваемая совокупность звуков (шум), спасением из этого хаоса (укрыться) может стать только пространство сада с единственным звуком природного происхождения (шелест берез), из «социальных» звуков лирическому субъекту необходима только музыка.

Для поэзии И. Анненского в большей степени характерна лексика молчания, сопровождающая пространственные образы, в пространстве сада наблюдаем подчеркнутое безмолвие и тишину:

Как странно слиты сад и твердь

Своим безмолвием суровым,

Как ночь напоминает смерть

Всем, даже выцветшим покровом.

(Nox Vitae)

Однако если в замкнутом пространстве звук вносит дисгармонию в мир, а идеалом творчества и существования мыслится тишина, то в открытом пространстве герой, теряя чувство защищенности, сталкивается с миром лицом к лицу, и тогда отсутствие звука (безмолвие) становится угрожающим (суровое), снова напоминая о смерти. 

Помимо страха, звуки вызывают в душе лирического субъекта эмоцию тоски:

Если ж верить тем шепотам бреда,

Что томят мой постылый покой,

Там тоскует по мне Андромеда

С искалеченной белой рукой.

(Я на дне)

Звуки в природном пространстве связаны с насекомыми:

Едва пчелиное гуденье замолчало,

Уж ноющий комар приблизился, звеня...

(Мучительный сонет)

Субъектами звучания являются пчелы и комар: пчелы издают звук, который не может быть приписан к одному объекту и определен по физическим параметрам (так как предстают как совокупность), а комар звенит (издает звук вполне определенной высоты и частоты). Но для лирического субъекта любой звук становится мучением, независимо от своего происхождения.

Источником звука в природе также является гроза, раскаты грома напоминают герою музыку:

В воздухе, полном дождя,

Трубы так мягко звучали.

(Сизый закат)

Совокупность звуков, сливающихся в единый громкий звук, приобретает объективные характеристики (дрожащий) и эмотивные оценки (печальный):

Гул печальный и дрожащий
Не разлился — и застыл...

(Офорт)

Звук, издаваемый человеком, голос как таковой воспринимаются лирическим субъектом как способ вызвать взаимодействия с вечно недостижимым, лучшим миром, который связывается с образом возлюбленной, но в ощущении ужаса бытия, при осознании собственной слабости лирический субъект предпочитает остаться в одиночестве:

Ты придешь и на голос печали,

Потому что светла и нежна,

Потому что тебя обещали

Мне когда-то сирень и луна.

Но... бывают такие минуты,

Когда страшно и пусто в груди...

Я тяжел — и, немой и согнутый...

Я хочу быть один... уходи!

(Canzone)

3. Обонятельное восприятие в пространстве сада связано с образами цветов, важно то, что оно включается И. Анненским в один ряд наравне с восприятием слуховым и эмоциональным:

Здесь вечер как мечта: и робок и летуч,

Но сердцу, где ни струн, ни слез, ни ароматов,

И где разорвано и слито столько туч...

(Тоска мимолетности)

Но запах не всегда является источником положительных эмоций, как и все воспринимаемое лирическим субъектом, запах подвергается анализу:

Аромат лилеи мне тяжел,

Потому что в нем таится тленье,

Лучше смол дыханье, синих смол,

Только пить его без разделенья...

(Аромат лилеи мне тяжел)

Лексема душистый (Напоенный ароматом) в рассматриваемых текстах сочетается также с лексемами со значением:

— общего наименования:

Позабудь соловья на душистых цветах,

Только утро любви не забудь!

(В марте),

— части растения:

Ты — в лепестках душистого венца

(Другому)

— названия растения:

За тобой в пустынные покои

Не сойдут алмазные огни,

Для тебя душистые левкои
Здесь ковром раскинулись одни.

(Стансы ночи)

а также с существительным, обозначающим головной убор:

Ты помнишь сребролистую

Из мальвовых полос,

Как ты чадру душистую

Не смел ей снять с волос?

(Квадратные окошки)

Сопоставив образный и денотативный уровень целостного текста, вычленяем, опираясь на контекстное окружение, связь запаха с цветами мальвы. Чадра является образной номинацией стеблей и листьев (сребролистая) мальвы и тюльпанов (см. текст:

За чару ж сребролистую

Тюльпанов на фате

Я сто обеден выстою,

Я изнурюсь в посте!)

4. Осязательное восприятие

Закрытое пространство характеризуется как душная клетка, но и открытость, разомкнутость пространства также вызывает ощущение духоты, связываемое с общим состоянием атмосферы. Причиной такого состояния выступает, с одной стороны, отсутствие ветра (этот образ связывает осязание и представление о статике / динамике):

В гроздьях розово-лиловых

Безуханная сирень
В этот душно-мягкий день

Неподвижна, как в оковах.

(Дремотность)

С другой стороны, оно связано с предчувствием дождя, с наплывающими тучами:

Сегодня томительно душно,

Но солнце таится в дыму.

(Осенний романс)

Здесь можно говорить о физическом восприятии пространства как уплотненного окружающего воздуха. Воздух воспринимается как целостная среда, его характеристика приравнивается к характеристике пространства, близкого лирическому субъекту:

Близился сизый закат.

Воздух был нежен и хмелен,

И отуманенный сад

Как-то особенно зелен.

(Сизый закат)

В сфере природы, взаимодействия лирического субъекта с природным пространством важно то, что в ситуации тактильного восприятия в поэзии И. Анненского роль активного, воспринимающего субъекта меняется на роль субъекта воздействующего, в данном случае позицию субъекта заполняют отличные от лирического «я» сущности:

Талый снег налетал и слетал,

Разгораясь, румянились щеки.

(Зимнее небо)

Лирический субъект не отделяет осязательное восприятие цветов и возлюбленной:


Припадая к цветам сирени

Лунной ночью, лунной ночью мая,


Я твои ль целовал колени,

Разжимая их и сжимая.

(Traumerei)

Но заголовок текста (в пер. с немецкого мечта) задает оппозицию пространство сада (реальное) — пространство мечты, первое ассоциируется с ночным временем суток, со слабым светом (лунным), когда зрительное восприятие затруднено. Оказывается, что осязание не только не может дать исчерпывающую информацию об объекте, но и является причиной сомнения лирического героя в реальности состоявшегося свидания.

5. Статическая / динамическая характеристика пространства

Прямая номинация статического состояния пространства осуществляется за счет лексем недвижный и неподвижный. Подобную характеристику в текстах И. Анненского часто приобретает сама атмосфера, среда, воздух:

И стали — и скамья и человек на ней

В недвижном сумраке тяжеле и страшней.

(Бронзовый поэт)

В недвижно-бессонной ночи

Их [капель] лязга не ждать не могу я.

(Тоска медленных капель)

В приведенных контекстах ночь и сумрак, ассоциируемый также с темным временем суток, становятся носителями идеи статичного мира. Неподвижность мира вокруг или каких-либо его деталей рождает в душе лирического субъекта чувство тоски, печали:

Как жалко было мне ее недвижных глаз

И снежной лайки рук, молитвенно-покорных!

(После концерта)

Она недвижна, она немая,



С следами слез,

С двумя кистями сиреней мая



В извивах кос...

(Призраки)

Носителем идеи движения в пространстве сада оказывается ветер, способный расшевелить затуманенный мир, разогнать тоску героя:

Но мне милей в глуши садов

Тот ветер теплый и игривый,

Что хлещет жгучею крапивой

По шапкам розовых дедов.

(Ветер)

Позиция субъекта относительно пространства

Лирический субъект включен в пространство сада, он выступает своеобразным художником, рисующим окружающий его мир. Доминирующим способом восприятия является зрительное восприятие, которое дает возможность оценить окружающее пространство в категориях цвета, света, близости / дальности. 
При решении в поэзии И. Анненского любовной коллизии важна не только позиция субъекта, но и позиция объекта (= героиня). И лирический субъект, и героиня включены в пространство сада, который оказывается местом их свидания. Характерно, что сад становится неким мнимо-реальным пространством, которое существует в действительности, но само свидание, в нем происходящее, является мечтой:

Или сад был одно мечтанье

Лунной ночи, лунной ночи мая?

Или сам я лишь тень немая?

Иль и ты лишь мое страданье,

Дорогая,

Оттого, что нам нет свиданья

Лунной ночью, лунной ночью мая...

(Traumerei)
Лирический субъект сомневается в том, что свидание состоялось (риторические вопросы), а не привиделось. 

Свидание в саду может быть обещанным, но не свершившимся:

Меж теней погасли солнца пятна

На песке в загрезившем саду.

Все в тебе так сладко-непонятно,

Но твое запомнил я: «Приду».

<...>

Эту ночь я помню в давней грезе,

Но не я томился и желал:

Сквозь фонарь, забытый на березе,

Талый воск и плакал и пылал.

(Стансы ночи)
Свидание было назначено, лирический герой вспоминает, что героиня не пришла, т. е. сад возникает во внутреннем мире лирического субъекта, становится «восстановленным» пространством в давней грезе.

В «парковой» парадигме текстов лирический герой занимает различный позиции.

— Лирический субъект отождествляет себя с конкретным предметом мира реального, с обломком статуи. Помимо локуса парка в тексте создается еще один образ пространства, связанный с водоемом (фонтаном), на дне которого и «находится» лирический субъект (тем самым создается вертикально ориентированное пространство, выстраиваемое по параметру «верх / низ» и содержащее три точки: небо — земля (соотносимая с поверхностью водоема) — дно):

Я на дне, я печальный обломок,

Надо мной зеленеет вода.

Из тяжелых стеклянных потемок

Нет путей никому, никуда...

Помню небо, зигзаги полета,

Белый мрамор, под ним водоем,

Помню дым от струи водомета

Весь изнизанный синим огнем...

(Я на дне)

— Лирический герой, будучи включен в пространство парка, последовательно меняет точку зрения, оставаясь в одной точке пространства парка: с пространства неба на пространство парка; при таком «движение» связующим является образ деревьев.

— Лирический герой, будучи включенным в пространство парка, занимает позицию воспринимающего сознания, способного разглядеть предметный мир в деталях: так, он достаточно подробно описывает форму статуи, отмечает на ней трещины (раны черные):

Одни туманы к ней холодные ласкались,

И раны черные от влажных губ остались.

Но дева красотой по-прежнему горда,

И трав вокруг нее не косят никогда.

Не знаю почему — богини изваянье

Над сердцем сладкое имеет обаянье...

Люблю обиду в ней, ее ужасный нос,

И ноги сжатые, и грубый узел кос.

(Pace)

Сформированное отношение к объекту, детализованность описаний, развертывание неизменного пространства и утверждение непреходящей гордой красоты (по-прежнему горда) создает ощущение повторяемости действий (в отличие от рассматриваемых ранее текстов, представляющих реальность здесь и сейчас, либо в сиюминутном соотнесением с прошлым).

Время действия

Пространство сада воспринимается лирическим субъектом в различные временные отрезки: полдень, начало заката (солнце уж на западе, близился сизый закат), ночь («Nox Vitae»), а также в разные времена года (противопоставление лето — осень в тексте «Маки» и его варианте).

Ночное время, являющееся традиционным для романтической поэзии временем свидания, доминирует в группе текстов, решающих любовную коллизию. 

В ряде текстов указание на время суток может и отсутствовать, тогда важнее оказывается отвлеченная темпоральность, строящаяся в координатах прошлого — настоящего — будущего. При этом возникает явная оппозиция прошлое — настоящее, лирический герой отрекается от прошлого, оно забыто давно и даль былого .... мутно зрима.... мимо... мимо. 

Эмотивные доминанты

Печаль и тоска, которая в текстах представлена как прямыми (сад печальней, в тучах таимой печали, «Тоска отшумевшей грозы»), так и косвенными номинациями, близкими к общетекстовому ощущению:

Но... в блекло-призрачной луне

Воздушно-черный стан растений,

И вы, на мрачной белизне

Ветвей тоскующие тени!

(Nox Vitae)
Эмоция любви, которая в текстах прямо номинируется (любима, утро любви, любил) или поддерживается общетекстовыми средствами (подробнее о любовной коллизии см. выше).

Таким образом, пространство сада (и парка) становится своего рода связующим звеном, объединяющим все типы пространств: предметное, природное, ирреальное, пространство неба. Схематически это можно представить следующим образом:

	
	НЕБО

(солнце, луна,  месяц, звезда)
	

	
	облака, тучи
	

	туман, сумерки, мгла
	тоска

мука
	Ирреальное пространство (призраки, тени)

	
	
	
	свидание с O1 (любовь)
	

	
	стекло
	
	S
Реальное пространство

(статуи, деревья, цветы)
	
	горизонт, закат, рассвет

	S
	стекло
	
	
	даль


	

	
	
	дно водоема
	
	


Лирический субъект, находясь в замкнутом пространстве (слева), воспринимает пространство неба и пространство сада через различные преграды (пунктирные линии). При перемещении в пространство сада он воспринимает мир по вертикали вверх (пространство неба со всеми объектами) и вниз (пространство ниже уровня земли) и по горизонтали вперед (протяженное пространство, заканчивающееся горизонтом — зоной, перемещение в которую небесных объектов рождает оптические явление). При нахождении в реальном пространстве сада (практически постоянно обладающего характеристиками туман и т. д.) лирический субъект испытывает эмоции тоски и муки относительно пространства неба и ирреального пространства, связанного с образами тени. На стыке реальности и инобытия происходит свидание лирического героя и его возлюбленной (О1), связанное с эмоцией любви.

§ 5. Пространственный образ «Небо»

Аспекты восприятия пространственных объектов

1. Зрительное восприятие

1.1. Цветовой спектр

— Красный цвет

Оттенки красной палитры являются обязательной характеристикой закатного неба:

Только под вечер в облаке розовом

Будто девичье сердце забрезжится...

(Облака)

Цвет красной палитры в данном контексте обозначается лексемой розовый, в позиции воспринимаемого объекта — облака (небесное тело). Для понимания представленной в тексте ситуации важным оказывается детерминант со значением времени под вечер, который указывает, что объектом зрительного восприятия оказывается именно закатное небо. Отметим, что в контексте нет эксплицитно выраженной позиции субъекта в пространстве: он может находиться в любом месте относительно наблюдаемого объекта.

Также в красный цвет окрашено рассветное небо:

Зимним утром люблю надо мною

Я лиловый разлив полутьмы,

И, где солнце горело весною,

Только розовый отблеск зимы.

(Я люблю) 

Знаком времени является детерминант утром. Контекст содержит эксплицитно выраженное указание на положение субъекта в пространстве — надо мною — которое предполагает соотнесение субъекта и объекта по оси верх — низ. Цветовая характеристика приписывается не вполне ясному для субъекта отблеску зимы, который замещает собой ранее наблюдаемый объект солнце. 

Также рассветное небо характеризуется эпитетом кровавый:

Любиться, пока полосою

Кровавой не вспыхнул восток.

(Доля)

В данном случае пространство становится знаком времени, о чем свидетельствует, во-первых, употребление предлога пока с временным значением, а во-вторых, развернутая образная номинация рассвета осуществляется при помощи пространственных образов. Воспринимаемым объектом становится восток и полоса кровавая (контекстное значение «горизонт»). Положение субъекта локализовано относительно наблюдаемого пространственного объекта по оси близь — даль.

— Желтый цвет в поэзии И. Анненского предстает как символ света, он связан с небесными светилами (солнцем или луной):

А солнце уж на западе

И золотится сад.

(Одуванчики)

В данном контексте объектом восприятия является сад, а точнее, деревья в нем. Здесь важно, что не сам объект в реальном мире обладает цветовой характеристикой, а что это характеристика активного действия другого наблюдаемого объекта — солнца. Именно это светило становится источником света и цвета, активно воздействуя на сад. Позиция субъекта — статическая, его взгляд обращен к горизонту, вдаль, где лирический субъект и наблюдает солнце и воздействие его лучей.

Не било четырех... Но бледное светило

Едва лишь купола над нами золотило.

(Осень)

Воспринимаемый объект — купола, отметим также время действия, совпадающее с предыдущем контекстом, именно закатное солнце воспринимается лирическим субъектом как источник золотого цвета, как динамично воздействующий на объекты источник света. Позиция субъекта — статическая, на уровне земли, т. к. купола воспринимаются как отстающие в пространстве и находящиеся над нами. 

Само небо и небесные светила как его части (а не знаки источника света, в качестве которых они были рассмотрены выше) оцениваются лирическим субъектом отрицательно. Так, небесные светила вызывают в душе эмоцию тоски:

Кому ж нас надо? Кто зажег

Два желтых лика, два унылых...

(Смычок и струны)

Наблюдаемыми объектами являются луна и свеча, т. е. два источника света, которые воспринимаются лирическим сознанием как унылые, вселяющие чувство тоски. Данный текст в целом относится к так называемым сюжетным текстам с полифонией сознаний, поэтому мы не можем рассматривать позицию лирического субъекта, а контекст может быть отнесен к внутренней речи струн, которые находятся в темном помещении.

Также желтый оттенок имеют тучи: 

Желтых туч томит меня развод.

(Ты опять со мной)

Наблюдаемый объект — тучи, находящиеся относительно лирического субъекта по оси верх — низ, именно желтый оттенок этих небесных объектов рождает во внутреннем мире субъекта чувство истомы, тождественное эмоции тоски.

В отношении желтого цвета И. П. Смирнов пишет: «желтому цвету регулярно индуцируются созначения «смерти», «болезни», «увядания» и т. п., это — отрицательно характеризующий физические тела цвет (ср. аналогичную семантику желтого цвета у Достоевского, чье творчество служило для Анненского материалом критического изучения)» (Смирнов 2001: 190). Действительно, желтый цвет связывается с болезнью:

Солнце за гарью тумана

Желто, как вставший больной.

(Пробуждение)

Отметим, что в контексте наблюдаемым объектом является солнце, которое в рассмотренных нами выше контекстах являлось источником света, оцениваемым положительно (лексема золотить). В этом случае солнце, во-первых, воспринимается через преграду (гарь тумана), во-вторых, теряет свой золотой оттенок и становится носителем основного цвета спектра, лишенного признаков света, блеска, в-третьих, сравнивается с больным человеком (субстантивация прилагательного больной). Позиция субъекта может быть охарактеризована как отдаленная от солнца, кроме того, туман служит преградой при восприятии солнца.

К полудню от солнечных ран

Стал даже желтее туман,

Стал даже желтей и мертвей он...

(Серебряный полдень)

Символика смерти, связываемая с желтым цветом, в данном контексте приобретает характер развернутого образа, в основе которого лежит солнечный свет, пронизывающий лучами туман и создающий тем самым впечатление раны. Дальнейшее развертывание образа связано с развитием именно темы смерти: ассоциативная сема в ЛЗ лексемы рана становится КЛС в ЛЗ лексемы мертвый. 

Семантика лексем огневой и огнистый предполагает близость к красному спектру (ср. огнистый — цвета пламени, огненный — ярко-красный), но в рассматриваемых контекстах реализуется семантика цвета в рамках желтого спектра, главным образом за счет сочетаемости и образного внутритекстового приращения:

Только разнапоил ее [землю] март огневой,



Да пьянее вина!

(В марте)

Эпитет огневой в данном случае приобретает текстовый смысл, связанный с такой характеристикой пространства, как «свет — тень», март ассоциируется с приходом весны, а следовательно, появлением солнца, которое своим светом разнапоило землю.

— Синий цвет

Рассмотрение в этом ряду образа неба кажется, на первый взгляд, вполне закономерным, т. к. именно оттенки синего являются основной характеристикой соответствующего денотата. Важно то, что в текстах И. Анненского данная цветовая характеристика становится одним из способов косвенной номинации указанного пространства, основанием для символического восприятия и переосмысления действительности:

На бумаге синей,

Грубо, грубо синей,

Но в тончайшей сетке

Разметались ветки

(Неживая)

Небо в данном случае номинируется метафорически через образ синей бумаги. Эта номинация основана не только на цветовых характеристиках, но и на характеристике по форме. Действительно, пространство неба при взгляде снизу вверх представляется плоским, подобно бумаге.

На синем куполе белеют облака,

И четко ввысь ушли кудрявые вершины.

(Бронзовый поэт)

В данном контексте небо, напротив, представляется как нечто объемное, т. к. метафорически определяется при помощи существительного купол (Сферическая крыша, наружный свод в форме полушария). Образная номинация связана также с употреблением существительного облака, а также с образами деревьев, вершины которых ввысь ушли. Учитывая характер восприятия образов, можно говорить, что лирический субъект располагается на уровне земли, но взгляд его устремлен по вертикали в направлении неба.

Вот сизый чехол и распорот, –

Не все ж ему праздно висеть,

И с лязгом асфальтовый город

Хлестнула холодная сеть...

(Дождик)

Грозовое небо приобретает оттенок сизого, косвенная образная номинация неба в данном случае связана с восприятием дождя. Тучи, находящиеся на небе, воспринимаются лирическим субъектом как некое вместилище, которое распоровшись, извергает из себя дождевые капли. Позиция субъекта также находится на уровне земли, о чем, во-первых, свидетельствует взгляд снизу вверх на небо (см. глагол висеть), а во-вторых, восприятие самого дождя на уровне асфальтового города.

Рассматриваемую цветовую характеристику может приобретать и небо накануне захода солнца:

Близился сизый закат.

Воздух был нежен и хмелен,

И отуманенный сад

Как-то особенно зелен.

(Сизый закат)

Сизое небо на закате — это синее небо, утрачивающее освещенность, темнеющее. Если рассмотреть цветовую палитру, характеризующую закатное небо, то получится явное противопоставление заката розового (см. выше рассмотренные характеристики красной гаммы) и заката сизого, темного (см. об этом ниже, стихотворение «Тоска мимолетности»).

— С черным цветом связывается темное время суток: 

На бледном куполе погасли облака,

И ночь уже идет сквозь черные вершины...

(Бронзовый поэт) 

Как и в рассмотренных выше контекстах, черный цвет не является объективной цветовой характеристикой наблюдаемого объекта, в данном случае деревьев. Но в отсутствие источника света, с закатом солнца верхушки деревьев становятся видны только как очертания, как тени, как черные объекты. Позиция лирического субъекта в данном случае подвижна: его взгляд сначала обращен вверх, а потом передвигается к пространству между небом и горизонтом, где и возможно увидеть вершины деревьев.

Наступление ночи также представляется образом черных облаков, колористическая характеристика и на этот раз связана с отсутствием освещенности:

Сейчас наступит ночь. Так черны облака...

(Тоска мимолетности)

В аллею черные спустились небеса,

Но сердцу в эту ночь не превозмочь усталость...

(После концерта)

— Белый цвет связывается с самим пространством неба и находящимися на нем облаками:

На синем куполе белеют облака

(Бронзовый поэт) 

Этот сумрак голубоватый

И белесая высь...

(Месяц)

Основным наблюдаемым пространством становится пространство неба, но эпитет белесая в отношении неба связан непосредственно с образом облака, т. к. в действительности небо имеет цвет, входящий в синий спектр. Небо, охарактеризованное как белесое, затянуто облаками, следовательно, цветовой эпитет в этом случае становится знаком наблюдаемых пространственных объектов. Лексема высь указывает на позицию субъекта, взгляд которого устремлен снизу — вверх.

Белой представляется и луна:

Стал высоко белый месяц на ущербе

(Вербная неделя)

Ранее нами были рассмотрены контексты, в которых луна становилась источником света либо приобретала характеристики, связанные с желтым спектром. В действительности луна имеет неопределенный цвет, бело-желтый. Поэтому колебание оценок вполне естественно. В приведенном контексте месяц (луна) является наблюдаемым пространственным объектом, находящимся в значительном отдалении от лирического субъекта, а именно, над ним.

В лиловатость отсветов

С высей бледно-безбрежных
На две цепи букетов

Возле плит белоснежных.

(Тоска белого камня) 

Прилагательное совмещает характеристику цвета и объема пространственного образа. Текстовое противопоставление высь (бесконечность) — плита (символ смерти), во-первых, связано с пространственным противопоставлением верх — низ, во-вторых, с противопоставлением бесконечность — точечность.

Таким образом, намечается отчетливая связь белого цвета с идеей неподвижности, а следовательно, смерти.

Вне рамок основного спектра необходимо рассмотреть также частотный для поэзии И. Анненского серебряный цвет, который совмещает при восприятии категории цвета и света, поэтому в контексте важной оказывается позиция, задающая источник света. Она получает наполнение в виде прямой номинации луны:

От этих лунных осеребрений


Куда ж уйти?

(Призраки)

И, осеребренный

Месяцем жемчужным,

Этот длинный, черный

Сторож станционный

С фонарем ненужным

(Лунная ночь в исходе зимы)

Приведенные контексты свидетельствуют о том, что именно луна привносит в мир переливающиеся оттенки серебряного цвета. Луна выступает активным источником света, т. к. «осеребряет», наделяет названным цветом (ср. выше золотить), в существительном осеребрение и причастии осеребренный скрыта динамичность и активность действия, цветовая характеристика (как в рассмотренном выше случае с глаголом золотить) перестает быть непосредственно присущей предмету, она ему придается извне.

1.2. Объекты, расположенные в пространстве неба

Ключевыми словами, обозначающими объекты зрительного восприятия, являются небеса, звезды, тучи, пустынь неба, заря, закат, рассвет, выси. Это пространство заполнено рядом объектов (солнце, месяц, луна, звезды, облака), которые лирический субъект постоянно пытается приблизить к себе, достичь духовного единения. Само небо воспринимается лирическим субъектом как источник погодных явлений:

Небо нас совсем свело с ума:

То огнем, то снегом нас слепило,

(Старая шарманка)

В пространстве неба расположены небесные светила, самым частотным образом среди них является солнце, которое выступает прежде всего как источник тепла и света:

Январское солнце не жгуче,

Так пылки его хрустали...

(Январская сказка)

Но для чудес в дыму полудня красном

У солнца нет победного луча.

(Ледяная тюрьма)

Знаю: сад там, сирени там


Солнцем залиты.

(Лишь тому, чем покой таим)

При взаимодействии с другими локализованными в небе объектами солнце нарушает организацию пространства, разрушая форму объектов (в качестве которых выступают оптические явления), нарушая целостность:

Вдруг — точно яркий призыв,

Даль чем-то резко разъялась:

Мягкие тучи пробив,

Медное солнце смеялось.

(Сизый закат)

Отметим в данном контексте олицетворение солнца, которое представляется испытывающим эмоцию радости. 

А полдень горит так суров,

Что мне в этот час неприятны

Лиловых и алых шаров

Меж клочьями мертвых паров

В глазах замелькавшие пятна...

И что ей тут надо скакать,

Безумной и радостной своре,

Все солнце ловить и искать?

И солнцу с чего ж их ласкать,

Воздушных на мертвом просторе!

(Серебряный полдень)

Облака, косвенно номинированные в представленном выше контексте, выступают еще одним объектом, приковывающим внимание лирического субъекта. Облако представлено в двух ипостасях: собственно облако и туча (темное облако). Облако, пожалуй, больше, чем все другие объекты, локализованные на небе, приближено к внутреннему миру лирического субъекта, который находит в них своеобразного собеседника:

Облака
Пережиты ли тяжкие проводы,

Иль глаза мне глядят, неизбежные,

Как тогда вы мне кажетесь молоды,

Облака, мои лебеди нежные!

Те не снятся ушедшие грозы вам,

Все бы в небе вам плавать да нежиться,

Только под вечер в облаке розовом

Будто девичье сердце забрезжится...

Но не дружны вы с песнями звонкими,

Разойдусь я, так вы затуманитесь,

Безнадежно, полосками тонкими,

Расплываясь, друг к другу все тянетесь...

Улетят мои песни пугливые, 

В сердце сменится радость раскаяньем,

А вы все надо мною, ревнивые,

Будто плачете дымчатым таяньем...

Сначала облака уподобляются лебедям, а далее людям. Лирический субъект переносит межличностные отношения в сферу природы, так, облака, подобно людям, «безнадежно....друг к другу все тянутся». Но главным оказывается, что герой соединяет себя и облака в общем эмотивном ощущении бытия: смена радости раскаяньем в душе лирического субъекта вызывает восприятие облаков, заволокших небо, как плачущих «дымчатым таяньем».

С другой стороны, облака также воспринимаются героем как знаки некой недостижимой гармонии, поскольку зрительное восприятие процесса их движения создает иллюзию единения, слияния:

Не било четырех... Но бледное светило

Едва лишь купола над нами золотило

И, в выцветшей степи туманная река,

Так плавно двигались над нами облака.

И столько мягкости таило их движенье,

Забывших яд измен и муку расторженья,

Что сердцу музыки хотелось для него...

(Осень)

Именно раздвоенность мира, постоянное ощущения разлада внутреннего с внешним терзает лирического героя поэзии И. Анненского:

Тринадцать строк

Я хотел бы любить облака

На заре... Но мне горек их дым:

Так неволя тогда мне тяжка,

Так я помню, что был молодым.

Я любить бы их вечер хотел,

Когда, рдея, там гаснут лучи,

Но от жертвы их розовых тел

Только пепел мне снится в ночи.

Я люблю только ночь и цветы

В хрустале, где дробятся огни,

Потому что утехой мечты

В хрустале умирают они...

Потому что — цветы это ты.

Желание «любить облака» так и остается несбыточным, казалось бы, даже с гармоничным миром живой природы лирический герой не способен достичь абсолютного единения и, как во многих стихотворениях И. Анненского, обращает свой взор в мир искусственный, в мир, где «утеха мечты» связана со смертью.

Слияние внутреннего мира лирического субъекта и мира природы наблюдается значительно реже. Так, например, в приведенном выше стихотворении «Тоска мимолетности» черные облака на небе соотносятся с образом сердца, «где разорвано и слито столько туч». Эта попытка соединить себя с гармоничным миром природы, однако, вызывает только ощущение тоски, потому что может длиться только миг, а герою нужна вечная гармония.

Облака также становятся основным знаком пространства неба, высшей точкой пространственной модели мира:

Полюбил бы я зиму,

Да обуза тяжка...

От нее даже дыму

Не уйти в облака.

(Снег)

На синем куполе белеют облака,

И четко ввысь ушли кудрявые вершины,

Но пыль уж светится, а тени стали длинны,

И к сердцу призраки плывут издалека.

(Бронзовый поэт)

Облака и тучи в рассматриваемых текстах выступают как синонимы, поскольку нейтрализуются семантические различия: туча более не связывается с осадками. Так, например, в стихотворении «В вагоне»: «Снежит из низких облаков», или:

Мне надо дымных туч с померкшей высоты,

Круженья дымных туч, в которых нет былого,

Полузакрытых глаз и музыки мечты

 (Мучительный сонет)

В твоих глазах упрека нет:

Ты туч закатных догоранье

И сизо-розовый отсвет

Встречаешь, как воспоминанье.

(Спутнице)

Выделяемые контексты с лексемой туча (в ЛЗ маркируется связь с осадками), конечно, отмечают связь с осадками, но в этом случае в тексте образ лишь участвует в создании пейзажной зарисовки:

То было на Валлен-Коски.

Шел дождик из дымных туч,

И желтые мокрые доски

Сбегали с печальных круч.

(То было на Валлен-Коски)

1.3. Процесс восприятия пространства неба представлен более явно, нежели в рассмотренных ранее образах, он маркируется не глагольными формами того или иного перцептивного движения субъекта, а соотносимыми с объектами метафоризованными действиями:

Бесследно канул день. Желтея, на балкон

Глядит туманный диск луны, еще бестенной,

И в безнадежности распахнутых окон,

Уже незрячие, тоскливо-белы стены.

(Тоска мимолетности)

В стекла бирюзовые


Одна глядит гроза

 (Тоска отшумевшей грозы)



Это май подглядел

И дивился с своей голубой высоты,

Как на мертвой березе и ярки цветы... 

(Контрафакции)

Процесс зрительного восприятия приписывается небесным светилам (луна, май (текстовое средство номинации солнца)) и оптическим явлениям (гроза (текстовое средство номинации тучи)).

Способностью видеть обладает и само небо:

И глядела с сомнением просинь

На родившую позднюю осень.

(Осень)

Результат восприятия пространства неба лирическим субъектом представлен в виде пейзажных зарисовок или указания на объекты небесного пространства.

1.4. «Преграда» в данном пространственном образе представлена только непредметной преградой, связанная с особыми состояниями атмосферы:

— Преграды, связанные с уплотнением воздушного пространства (лексемы: дым, туман):

Небо звездами в тумане не расцветится,

Робкий вечер их сегодня не зажег...

(Небо звездами в тумане не расцветится...)

или оптическими явлениями (облака и тучи):

Я не думал, что месяц так мал

И что тучи так дымно-далеки...

(Зимнее небо)

Прилагательное в данном случае совмещает характеристику внешней формы и оценку местонахождения в пространстве относительно лирического субъекта.

Для этого типа преграды в пространстве неба характерен признак нестабильности, непостоянности структуры:

Я хочу высот воздушных,

Но прохладней и кристальней.


Или лучше тучи сизой,

Чутко-зыбкой, точно волны.

(Тоска синевы)

2. Акустическое восприятие в отношении пространства неба связано только с погодными явлениями: гроза и дождь, которые более подробно были рассмотрены при анализе других пространственных образов.

3–4. Обонятельное и Осязательное восприятия отсутствуют из-за отдаленного положения самого пространства, а также априорной невозможности восприятия его обозначенными органами чувств.

5. Статическая / динамическая характеристика пространства напрямую связана с движением объектов пространства неба, которое представляется как реальное (например, движение облаков под действием ветра) или метафорически обозначает оптические явления.

Для  И. Анненского характерно восприятие ночи как особого мира, где преобладает статика как в постоянном положении луны (месяца), так и в некой особой закрепленности звезд, в отличие от светлого времени суток, когда наблюдается постоянное движение солнца, облаков:

Точно кружит солнце, зимний

Долгий плен свой позабыв

(Дочь Иаира)

Те не снятся ушедшие грозы вам,

Все бы в небе вам плавать да нежиться,

Только под вечер в облаке розовом

Будто девичье сердце забрезжится...

Но не дружны вы с песнями звонкими,

Разойдусь я, так вы затуманитесь,

Безнадежно, полосками тонкими,

Расплываясь, друг к другу все тянетесь...

(Облака)

В приведенном контексте основным наблюдаемым пространственным образом являются облака, их движения по небу, бесконечность изменений, взаимодействий между собой. Лирический субъект пытается соотнести свое бытие и движение облаков, но терпит неудачу (см. об этом в стихотворении «Облака»).

Статическое положение солнца оценивается как нечто необычное, внушающее лирическому субъекту неприятное ощущение дискомфорта:

Гляжу на тебя равнодушно,

А в сердце тоски не уйму...

Сегодня томительно душно,

Но солнце таится в дыму.

(Осенний романс)

Подобное отношение связанно с ассоциативным представлением о статике как о смерти:

Или — предощущение смерти:

Ясен путь, да страшен жребий

Застывая онеметь, —

И по мертвом солнце в небе

Стонет раненая медь.

(Офорт)

Вновь лирический субъект соотносит себя и небесные светила, ощущение смерти (застывая онеметь) становится связанным с восприятием мертвого солнца в небе, т. е. переставшего излучать свет, закрытого тучами, бледного. Его статическое положение трактуется как перспектива для лирического субъекта.

Позиция субъекта относительно пространства

В Главе 2 подробно рассмотрено горизонтально ориентированное пространство, которое находится в одновременной слитности и разделенности, общности и противопоставленности. Широкое, протяженное в горизонтали пространство дает возможность обратить взгляд вверх и увидеть не менее обширное пространство неба, его восприятие — попытка постичь бесконечность космоса, явленного в образе дали (горизонта), соединяющей небо и землю:

Как чисто гаснут небеса,

Какою прихотью ажурной

Уходят дальние леса

В ту высь, что знали мы лазурной...

(Спутнице)

Время действия

Объекты, принадлежащие пространству неба в поэзии И. Анненского, чаще всего становятся знаками смены времени. Например, прихода какого-либо времени года:

Небо нас совсем свело с ума:

То огнем, то снегом нас слепило,

И, ощерясь, зверем отступила

За апрель упрямая зима.

(Старая шарманка)

Прихода нового дня, связанного с прямой номинацией солнца:

Лишь солнце их нашло без сил

На черном бархате постели.

(Смычок и струны)

или образной номинацией рассвета:

Любиться, пока полосою

Кровавой не вспыхнул восток

(Доля)
Также образно переосмысляется закат: 

Когда, сжигая синеву,

Багряный день растет неистов,

(Аместисты)

Только под вечер в облаке розовом

Будто девичье сердце забрезжится...

(Облака)

Образы времени и пространства в поэзии И. Анненского слиты. Лирический герой воспринимает время как линейное, движущееся и подчиненное пространству:

Улетят мои песни пугливые, 

В сердце сменится радость раскаяньем, 

А вы все надо мною, ревнивые,

Будто плачете дымчатым таяньем...

(Облака)

Пространство же существует вне времени живущего ныне человека. Поэтому трудно согласиться с мнением А. Федорова, считающего, что «Анненский отвергает иллюзии религии и мистики», сомневается в бессмертии души (Федоров 1984: 120). Вся поэзия пронизана желанием увидеть, узнать то, что скрыто, то, что увидеть невозможно, то, что «Там»:

Я жадно здесь, покуда небо знойно

Остаток дней туманных берегу.

А где-то там мятутся средь огня

Такие ж я, без счета и названья,

И чье-то молодое за меня

Кончается в тоске существованье...

(Гармония)

Пространство «Там» неподвластно времени, пространство «Здесь» всегда реально, оно насыщено вещами, предметами и свойственной поэтическому миру Анненского «вещностью» (Л. Я. Гинзбург) и всегда изменчиво, взаимодействие с этим пространством только усиливает ощущение одиночества и тоски лирического субъекта.

Эмотивные доминанты

Поскольку лирический субъект не включен в пространство, эмотивные доминанты  вычленяются на основании ассоциаций и оценок, представленных в текстах: мука, вызванная недостижимостью неба, и одновременно страх перед ним.

Выводы 

1. Одной из ключевых характеристик при описании художественного пространства, повторяющейся в разных предлагаемых учеными классификациях, является замкнутость/открытость пространства. Данная характеристика представляется нам предельно объективной, так как совпадает с объективно существующим положением вещей, а также в большей мере, нежели остальные характеристики является универсальной для различных индивидуальных картин мира.

2. В результате выборки материала были выделены лексемы, являющиеся маркерами открытого / замкнутого пространства, а также лексемы со значением части замкнутого пространства. Дефиниционный и компонентный анализ данной лексики позволяют выделить общие интегральные и дифференциальные компоненты лексического значения слов, входящих в одну группировку, соответствующую доминирующей характеристике открытости / замкнутости пространства. 

3. Закрытое пространство изначально связано с человеческой (созидательной) деятельностью и, соответственно, с артефактами. Открытое пространство организуется по принципу противопоставления: естественное / искусственное (или природное / социальное). 

4. В творчестве И. Анненского выделяются следующие маркеры реального пространства, которые группируются по принципу замкнутости / открытости:

— Замкнутое пространство маркируется собственно наименованиями замкнутого пространства (вагон, вокзал, дворец, дом, зал / зала, комната, обитель, палаты, поезд, покои, трактир, тюрьма / темница, храм), а также наименованиями частей строений и помещений (балкон, дверь, крыша, купол, окно / окошко, рама, свод, стекло, стена, угол); 

— Открытое пространство маркируется лексемами, номинирующими пространство искусственного (аллея, город, деревня, парк, площадь, сад, улица) или естественного происхождения (берег, земля, лес, песок, поле, поляна, простор, пустыня, роща, степь, чаща).

Маркеры того или иного типа пространства лишь выступают вариантами прямой или косвенной (преимущественно ассоциативной) номинации пространства, поэтому выделяются наиболее обобщенные структуры пространства — пространственные образы. При анализе функционирования лексики с пространственным значением в тексте выделяются частотные для И. Анненского пространственные образы, связанные с горизонтально ориентированным пространством. 

5. В функциональной парадигме текстов И. Анненского вертикально ориентированное пространство имеет трехчленную структуру. Оно находится вверху относительно говорящего, однако особенность вертикально ориентированного пространства в том, что оно может располагаться как по прямой или чуть отклоненной «над-оси» (подобное расположение задается лексемами, входящими в тематические группы «Небесные тела», «Собственно пространство», «Возвышенности»), так и по «над-вперед-оси» (преимущественно, лексемы из группы «Оптические явления» — в качестве точки отсчета в данном случае принимается горизонт), пространство под говорящим создается группой «Углубления в земной поверхности». 

6. Пространственный образ «Комната» представлен так: лирический субъект (внутри четко ощущающий разделение внутреннего мира на «Я» и «Не-Я» и испытывающий постоянную муку и тоску), находясь в пространстве комнаты, в первую очередь воспринимает помещение как целостность, ограниченную сверху (потолок и др.) и сбоку (стены) и имеющую маргинальные зоны перехода в иное пространство (дверь и окно). Реальное пространство, окружающее субъекта, воспринимается наполненным вещественными деталями (преимущественно источники света или источники звука). Замкнутое пространство комнаты «открывается» в пространство дома, которое связывается со сном, трактуемым как возможность перехода в состояние смерти. Сама комната воспринимается как находящаяся на грани двух миров: реальный (вещный) и ирреальный (постоянно ощущаемый рядом и обостренно воспринимаемый при нахождении субъекта в состоянии сна или бреда). Находясь в замкнутом пространстве, лирический субъект также сквозь окно воспринимает пространство сада и пространство неба, а также небесные объекты и их движение к горизонту (даль). 

7. Из открытых пространств в качестве сформированного пространственного образа в поэзии И. Анненского функционирует образ сада, чрезвычайно значимый для картины мира поэта. Все тексты, строящиеся в соответствии со структурой пространственного образа сада (учитываются, соответственно, такие маркеры, как сад, парк и аллея), группируются на основании доминирующего положения того или иного типа художественного пространства: 

— стихотворения с доминирующим природным пространством (своего рода пейзажные зарисовки или сюжетные стихотворения, в которых сад выступает только местом локализации действия текста); 

— стихотворения с доминирующим эмотивным пространством (тексты, связанные с решением в поэзии И. Анненского любовной коллизии); 

— стихотворения с доминирующим реальным (предметным) пространством (тексты, в которых сад становится своеобразным действующим лицом);

— стихотворения с доминирующим ирреальным пространство (тексты, в которых сад выступает средой воспоминаний или мечты).

7. Пространство сада (и парка) является связующим звеном между всеми типами пространства: предметным, природным, ирреальным и пространством неба. Лирический субъект, находясь в замкнутом пространстве, воспринимает пространство неба и пространство сада через различные преграды. При перемещении в пространство сада он воспринимает мир по вертикали вверх (пространство неба со всеми объектами) и вниз (пространство ниже уровня земли) и по горизонтали вперед (протяженное пространство, заканчивающееся горизонтом — зоной, перемещение в которую небесных объектов рождает оптические явление). При нахождении в реальном пространстве сада (практически постоянно обладающего характеристиками туман и т. д.) лирический субъект испытывает эмоции тоски и муки относительно пространства неба и ирреального пространства, связанного с образами тени. На стыке реальности и инобытия происходит свидание лирического героя и его возлюбленной, связанное с эмоцией любви.

Лирический субъект при нахождении в открытом пространстве воспринимает мир по оси вверх (пространство неба со всеми объектами) и вниз (пространство ниже уровня земли), которое соотносится с горизонтально ориентированным пространством, располагающимся впереди. Это протяженное пространство заканчивается горизонтом, который является зоной, перемещаясь в которую небесные объекты рождают оптические явления, становящиеся в мире И. Анненского знаком времени. 

Заключение

Поэтический мир И. Анненского строится вокруг тоскующего героя, остро чувствующего трагическую раздвоенность мира (здесь и там, жизнь и смерть и т. д.), осознающего как непрочность своего положения на грани миров, так и обреченность существования в одном мире. При этом континуум предметный и душевный находятся в постоянном взаимодействии: лирический герой растворен в деталях, вещах мира, каждый предмет окружающего пространства является знаком эмоционального состояния героя.

Описание и реконструкция пространственного фрагмента индивидуально-авторской картины мира осуществляется с опорой на понятие «пространственный образ», который, будучи фрагментом целостного художественного пространства, является денотативно соотнесенным с определенным фрагментом пространства реального мира и который в результате категоризации художественным сознанием приобретает определенные, устойчивые в рамках идиостиля перцептивные и эмотивные характеристики. При описании пространственного образа значимыми критериями (помимо изначальной типологической характеристики пространства, традиционно задаваемой оппозициями: вертикальное / горизонтальное, открытое / закрытое, точечное / линеарное, плоскостное / объемное и т. д.) являются Субъект, Объект(ы) и процесс Восприятия. Совокупность пространственных образов, структурированная в единую систему, представляет собой реконструированную индивидуально-авторскую картину мира. 

Категоризация пространства обычно осуществляется в оппозитивных параметрах. Анализ маркеров горизонтально и вертикально ориентированного пространства в поэзии И. Анненского показал, что в процессе функционирования в тексте они участвуют в создании следующих пространственных образов, группируемых в соответствии с оппозитивными параметрами.
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	Поезд
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	Парк,

Сад
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	Лес,

Поле
	Небо


Ключевыми в поэзии И. Анненского являются следующие пространственные образы: Небо, Поезд, Комната, Сад. 

Характеристики пространственных образов, выявленные в процессе анализа поэзии И. Анненского, обобщены в следующей таблице:

	
	Горизонтально ориентированное пространство
	Вертикально 

ориентированное пространство

	
	ПОЕЗД
	КОМНАТА
	САД
	НЕБО

	Зрительное восприятие
	Цвета спектра, доминанта спектра
	белый

желтый

зеленый

красный
	белый

зеленый

красный

синий
	белый

желтый

зеленый

красный

синий

черный
	белый

желтый

красный

синий

черный



	
	Степень освещенности пространства, источник света
	черный (= отсутствие света)
	черный (= отсутствие света)
	белый (= освещенность) ↔ тень
	черный (= ночь)

источники света: 

солнце, луна

	
	Объекты, заполняющие пространство
	живые существа

натурфакты

артефакты
	«пустота»

артефакты (предметы интерьера)

тени
	натурфакты (цветы, кусты, земля, трава, деревья)

артефакты (статуи, фонтан, строения)

тени
	солнце

луна

звезды

облако

туча

	
	Наличие / отсутствие концептуальной схемы «преграда», тип преграды
	1) предметная преграда (окно)
	1) предметная преграда (окно)

2) совокупность объектов (сеть ветвей)

3) непредметная преграда (сумрак)
	1) совокупность объектов (листва).

2) непредметная преграда:

— уплотненное пространство (туман)

— отсутствие света (сумрак)
	1) непредметная преграда:

— уплотненное пространство (туман)



	Акустическое восприятие пространства, источник звука
	гул, шум, стук (поезд) ↔ молчание (поле)
	звон (часы)

музыка ↔  гул

шепот, стук, лепет (дождь)
	гудение (насекомые)

шелест (растения)

сад (шелест) ↔ город (шум)
	гроза

гром

	Обонятельное восприятие, источник запаха
	краска (вокзал)

аромат (цвета)
	дурман (цветы, свечи)
	душистый (сад),

аромат (цветы)


	—

	Осязательное восприятие пространства (атмосферы)
	зной (вокзал)

дурман (вагон)
	душный (комната)


	— душный (сад);

— осязание связано с возлюбленной.
	—

	Статическая / динамическая характеристика пространства
	поле ↔поезд
	статика (комната)
движение (открытое пространство)
	сад (ночь) ↔ ветер
	статика (ночь) ↔ движение (день)

	Позиция субъекта относительно пространства
	S включен (= воспринимающему сознанию)
	S (Я и Не-Я) включен, но способен воспринимать открытое пространство за окном и небо
	— S включен в сам сад или последовательно занимает позиции в смежных пространствах;

— актуальной является позиция возлюбленной
	находится вверху относительно S; может располагаться как по прямой или чуть отклоненной «над-оси», так и по «над-вперед-оси»

	Время действия
	полдень ↔ полночь
	вечер (закат) ↔ полночь ↔ утро (рассвет)


	полдень ↔ закат

↔ ночь
	рассвет ↔ закат

день ↔ ночь

	Эмотивные 

доминанты
	тоска / мука ↔ смерть
	тоска / мука, 

тревога
	наслаждение, 

печаль, тоска
	мука, страх


Само восприятие мира в поэзии И. Анненского может быть охарактеризовано как комплексное, т. к. совмещает в себе восприятие физическое (зрительное, слуховое, обонятельное, тактильное) и психологическое (ментальное и эмоциональное). При физическом восприятии доминирующими характеристиками пространства являются расположение по оси близко — далеко, цвет и освещенность пространства и его предметных заполнителей, плотность пространства вокруг лирического субъекта и между субъектом и воспринимаемыми объектами (образ «преграда»), динамичность / статичность как пространства, так и объектов внутри него. 

Выделяемая концептуальная схема «преграды» в поэзии И. Анненского представлена следующими типами:

1. Предметная преграда, которая связана прежде всего с образом окна (представленного в тексте также лексемами стекло и рама, метонимически связанными по принципу часть — целое). Данные образы поддерживают ключевое для творчества поэта противопоставление открытых / закрытых пространств, являясь наряду с порогом зоной столкновения и перехода одного типа пространства в другой.

2. Совокупность объектов, сконцентрированных в некотором количестве и тем самым затрудняющих восприятие. Для этого типа преграды значимым является пространственный рисунок, форма объектов и их совокупности.

3. Непредметная преграда, связанная с особыми состояниями атмосферы. Окружающее лирического субъекта пространство обладает варьирующимися характеристиками, связанными с плотностью / разреженностью и затемненностью / освещенностью, причем в текстах маркируются только первые члены оппозиций, трактуемые как нарушение нормы. 

Данная преграда представлена двумя подтипами:

— Преграды, связанные с уплотнением воздушного пространства (дым,  муть, пар, туман, чад), значение лексем, входящих в эту группу в общем виде может быть сформулировано следующим образом: Оптическое явление, нарушающее видимость, обусловленное наличием в воздухе каких‑либо мелких частиц.
— Преграды, нарушающие видимость вследствие какой-либо степени отсутствия света (мрак, мгла, сумерки, сумрак, тьма, потемки, полутьма), значение лексем, входящих в эту группу в общем виде может быть сформулировано следующим образом: Оптическое явление, нарушающее видимость, обусловленное недостаточным освещением или отсутствием света. Данные явления атмосферы воспринимаются лирическим субъектом не столько как преграды в процессе восприятия, но как непосредственная характеристика окружающего пространства. Этот тип преграды связывается с такими характерными состояниями лирического субъекта, как сон и видение (маргинальные состояния между миром реальным и ирреальным), ассоциативно связанные с темным временем суток и некой магией ночи.

Соотношение реального и ирреального миров в поэзии И. Анненского решается через связь между физическим и метафизическим пространствами. Между ними существует зыбкая граница, которая позволяет лишь изредка воспринять сущности соседнего мира, увидеть их, но взаимодействие становится невозможно. 

Модель пространства, явленная в поэзии И. Анненского, представляется следующим образом.

Замкнутое пространство:

	ДОМ ↔ СОН → СМЕРТЬ
	
	
	

	ДОМ ↔ СОН → СМЕРТЬ
	Реальное пространство 

(маятник, часы, свечи)
	Ирреальное пространство

(тени, Смерть, бред)
	стекло
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	дверь
	потолок, свод, купол
	
	
	туман
	небо

	
	
	
	
	
	дождь
	солнце

	
	стена
	S (тоска и мука)
	сумерки, тьма, мгла
	
	сад
	луна

	
	
	«Я»
	«Не-Я»
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	стена
	
	
	даль

	ДОМ ↔ СОН → СМЕРТЬ
	
	
	


Лирический субъект (внутри четко ощущающий разделение внутреннего мира на «Я» и «Не-Я» и испытывающий постоянную муку и тоску), находясь в пространстве комнаты, в первую очередь воспринимает помещение как целостность, ограниченную сверху (потолок и др.) и сбоку (стены) и имеющую маргинальные зоны перехода в иное пространство (дверь и окно). Реальное пространство, окружающее субъекта, воспринимается наполненным вещественными деталями (преимущественно источники света или источники звука). Замкнутое пространство комнаты «открывается» в пространство дома, которое связывается со сном, трактуемым как возможность перехода в состояние смерти. Сама комната воспринимается как находящаяся на грани двух миров: реальный (вещный) и ирреальный (постоянно ощущаемый рядом и обостренно воспринимаемый при нахождении субъекта в состоянии сна или бреда). Находясь в замкнутом пространстве, лирический субъект также сквозь окно воспринимает пространство сада и пространство неба, а также небесные объекты и их движение к горизонту (даль). 

Структура замкнутого пространства включается в пространство открытое, соотносимое в поэзии И. Анненского с образом «Сад», который выступает связующим звеном между всеми типами пространства: замкнутым (предметным), открытым (природным), ирреальным и пространством неба.

Совокупная структура мира представляется следующим образом: 

	
	НЕБО

(солнце, луна,  месяц, звезда)
	

	
	облака, тучи
	

	туман, сумерки, мгла
	тоска

мука
	Ирреальное пространство (призраки, тени)

	
	
	
	свидание с O1 (любовь)
	

	
	стекло
	
	S
Реальное пространство

(статуи, деревья, цветы)
	
	горизонт, закат, рассвет

	S
	стекло
	
	
	даль


	

	
	
	дно водоема
	
	


Лирический субъект, находясь в замкнутом пространстве (слева), воспринимает пространство неба, небесные объекты, а также их движение к горизонту и пространство сада через различные преграды (пунктирные линии). При взгляде на небо в открытом пространстве в качестве преграды в процессе восприятия выступают облака, туман, сумерки, мгла; при взгляде из открытого пространства — окно. Лирический субъект при нахождении в открытом пространстве воспринимает мир по оси вверх (пространство неба со всеми объектами), вниз (пространство ниже уровня земли) и по горизонтали вперед (протяженное пространство, заканчивающееся горизонтом, который является зоной, перемещаясь в которую небесные объекты рождают оптические явления, становящиеся в мире И. Анненского знаком времени).  При нахождении в реальном пространстве сада (практически постоянно обладающего характеристиками туман и т. д.) лирический субъект испытывает эмоции тоски и муки относительно пространства неба и ирреального пространства, связанного с образами тени. На стыке реальности и инобытия происходит свидание лирического героя и его возлюбленной (О1), связанное с эмоцией любви.
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