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Пытанне № 1. Літаратуразнаўства як навука. Узнікненне навукі аб літаратуры. Прадмет, аб’ект і задачы літаратуразнаўства.
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	Паводле аб’екта свайго даследавання навукі здаўна падзяліліся на прыродазнаўчыя (матэматыка, фізіка, хімія, біялогія і інш.) і гуманітарныя (ад лац. homo – чалавек). 
Усе гуманітарныя навукі (і часткова прыродазнаўчыя) уваходзілі ў філасофію. Пазней з яе вылучыліся гісторыя, этнаграфія, эстэтыка, псіхалогія, сацыялогія, філалогія інш. 
Філалогія (ад грэч. philo – люблю і logos – слова), навука, якая паклала ў аснову сваіх даследаванняў слова, пісанае і моўленае, зафіксаванае ў розных помніках пісьменства, у вялікай ступені – у творах вусна-паэтычнай народнай творчасці, у творах мастацкай літаратуры. 
З часам сама філалогія раздзялілася на дзве цесна звязаныя, але розныя навукі – мовазнаўства (лінгвістыка) і літаратуразнаўства.

Літаратуразнаўства – навука аб мастацкай літаратуры. Вывучае  паходжанне, сутнасць і грамадскія сувязі мастацкай літ-ры, спецыфіку літ-най творчасці і заканамернасці гісторыка-літ-ных працэсаў. 

Асноўныя часткі: 
· гісторыя літаратуры, 
· метадалогія і тэорыя літаратуры, 
· літаратурная крытыка. 
Дапаможныя дысцыпліны: бібліяграфія, тэксталогія, гісторыяграфія, архівазнаўства, літаратурнае краязнаўства, крыніцазнаўства і нек. інш. 

Вылучылася ж літаратуразнаўства з філасофіі, стала самастойнай навукай адносна нядаўна – у канцы ХУІІІ ст., хоць звесткі, развагі пра мастацкую літаратуру сталі ўзнікаць яшчэ ў працах вучоных старажытных Кітая, Індыі, Грэцыі, Рымскай імперыі і іншых краін.
 	
Прадмет даследавання літаратуразнаўства – мастацкая літ-ра краін свету, яе месца ў жыцці грамадства, яе развіццё. Прадметам вывучэння л-ства з’яўляюцца ўсе формы маст. творчасці. Пісьмовая і вусная. 
Растлумачыць з’явы – зн. адшукаць  прычыны іх ўзнікнення, зразумець, чаму яны нараджаюцца, у чым іх сутнасць, значэнне. 
Два асн. пытанні літаратуразнаўства: 
1) чаму ў кожнага народа побач з іншымі відамі грамадскай свядомасці існуе мастацкая творчасць, у чым яе значэнне для жыцця гэтага народа і ўсяго чалавецтва, якія яго (мастацтва слова) асаблівасці; 
2) чаму л-ра кожнага народа ў кожную эпоху розная, чаму яна адрозніваецца ад іншых літ-р данай эпохі.   

Аб’ектам даследавання літаратуразнаўства з’яўляецца літаратурны факт, літаратурная з’ява. 
Гэта – 
· твор пісьменніка (верш, апавяданне, раман і г. д.), 
· нейкі перыяд яго творчасці або ўся творчасць (паэзія А. Пушкіна перыяду “болдзінскай восені”, апавяданні Янкі Брыля, Кандрат Крапіва – байкапісец і г. д.), 
· літаратурны жанр, від, род (балада, санет, драма, эпапея і г. д.),
· літаратурны метад, напрамак, стылёвая плынь ( рэалізм, імажынізм, т. зв. вясковая проза і г. д.) і інш. 

Задачы літаратуразнаўства:
· вывучэнне твораў мінулага, 
· вывучэнне заканамернасцей развіцця мастацтва слова ў розныя гістарычныя эпохі, 
· аналіз і ацэнка творчасці сучасных пісьменнікаў, 
· вызначэнне перспектыў развіцця ў будучым. 

Такім чынам у полі даследавання літаратуразнаўства літаратура мінулых стагоддзяў, літаратура сучасная і пэўным чынам літаратура будучыні. 

Пытанне № 2. Асноўныя катэгорыі, паняцці, тэрміны літаратуразнаўства.
	У літаратуразнаўства як навукі маецца і свая спецыфічная тэрміналогія, што фіксуе той круг паняццяў, якімі аперыруе навука пра літаратуру. 
Гэта – дзесяткі слоў-тэрмінаў, што абазначаюць 
· літаратурныя роды (эпас, лірыка, драма),
·  віды ( раман, аповесць, верш, паэма, камедыя), 
· жанры (гумарэска, фельетон, дэтэктыў, гістарычны раман, ода, балада), 
· кампаненты паэтыкі твора (кампазіцыя, сюжэт, фабула, страфа, алітэрацыя), 
· з’явы вершазнаўства (сілабічнае вершаванне, дактыль, харэй, цэзура) і інш. 

У розных краінах выдаюцца спецыяльныя тэрміналагічныя літаратуразнаўчыя слоўнікі: “Словарь литературоведческих терминов” (Масква, 1974), “Литературная энциклопедия терминов и понятий” (Масква, 2001), “Слоўнік літаратуразнаўчых тэрмінаў” М. Лазарука і А. Ленсу (Мінск, 1996), “Тэорыя літаратуры ў тэрмінах” (Мінск, 2001) і “Паэтычны слоўнік” (Мінск, 2004)     В. Рагойшы, “Літературознавчий словник-довідник” (Кіеў, 1997), “Słownik terminów literackich” (Вроцлаў; Варшава; Кракаў; Гданьск, 1976), “Речник на литературните термини” (Сафія, 1980) і інш. 
Асобныя тэарэтыка-літаратурныя паняцці раскрываюцца і ў літаратурных, а таксама агульных энцыклапедыях і энцыклапедычных даведніках, такіх як “Краткая литературная энциклопедия” ў 9-і тамах (Масква, 1962—1978), “Литературный энциклопедический словарь” (Масква, 1987), пяцітомная “Энцыклапедыя літаратуры і мастацтва Беларусі” (Мінск, 1985—1987), “Беларуская энцыклапедыя” ў 18-і тамах (Мінск, 1996—2004).

Як і кожная навука літаратуразнаўства мае сваю сістэму катэгорый, тэрмінаў, паняццяў. 
Катэгорыя – найбольш агульнае паняцце, якое выяўляе самыя істотныя азначэнні, прыкметы прадмета, што пазнаецца. Выступае асноўнай ступенню пазнання. Паколькі літ-ства вывучае эстэтычныя адносіны чалавека, яно з”яўляецца часткай эстэтыкі. Таму многія літ-знаўчыя катэгорыі агульныя з эстэтыкай і інш. навукамі аб мастацтве (тэатразнаўства, музыказнаўства, архітэктуразнаўства).
Агульнаэстэтычныя катэгорыі: прыгожае, узвышанае, трагічнае, камічнае, нізкае, агіднае. 
Гэтыя катэгорыі ўтвараюць палярныя пары паняццяў: прыгожае–агіднае, узвышанае–нізкае, трагічнае–камічнае. Катэгорыі былі вылучаны ў свой час Арыстоцелем, але іх сістэмнае вывучэнне пачалося адносна нядаўна (з розных пазіцый Кантам, Гегелем, Марксам, Чарнышэўскім). 
Розныя літ. напрамкі вылучаюць у якасці галоўных свае катэгорыі.
“Узнёслае і трагічнае суадносіцца з класіцізмам і рамантызмам, 
прыгожае – з рэалізмам, 
камічнае і нізкае – з натуралізмам, 
агіднае – з некаторымі дэкадэнскімі плынямі” (ЭЛіМБел).


Агульнаэстэтычныя катэгорыі могуць утвараць самыя розныя спалучэнні, нават, на першы погляд, алагічныя:
 узвышана-прыгожае, узвышана-трагічнае альбо гераічна-трагічнае, зніжана-трагічнае, трагічна-камічнае, агідна-трагічнае і інш. 

Агульнаэстэтычныя катэгорыі ўтвараюць дыялектычныя  (парныя) катэгорыі: змест і форма, тыповае і адзінкавае, сутнасць і з”ява. 
Агульнаээстэтычнымі катэгорыямі, але ўжо не сутнаснымі, не асноваўтваральнымі выступаюць: метад, стыль, тып творчасці, напрамак, творчая індывідуальнасць, ідэя, тэма, жанр, кампазіцыя, рытм, пафас і інш. 
Уласна літаратуразнаўчыя катэгорыі і тэрміны: літаратурны працэс, род, тып, характар, вобраз, жанравая форма, паэтыка, паэтычны сінтаксіс, троп і г.д.

Пытанне № 3. Галоўныя галіны літаратуразнаўства, іх прадмет і задачы.

Галоўныя галіны – гэта гісторыя літаратуры, тэорыя і метадалогія літаратуры і літаратурная крытыка.

Гісторыя літаратуры  вывучае л-ру як працэс. Г. зн.: разглядае яе важнейшыя эвалюцыйныя заканамернасці і тэндэнцыі, звязаныя з заканамернасцямі развіцця грамадства, даследуе ўзнікненне, змену літ-х плыняў, станаўленне творчых метадаў і мастацкіх стыляў, вызначае месца пісьменнікаў і асобных твораў у літаратурным працэсе. Яна сістэматызуе канкрэтныя літ. з”явы.
Тэорыя літаратуры  даследуе сацыяльную прыроду, вобразна-эстэтычную сутнасць, спецыфіку л-ры, жанравыя формы і іх адметнасць, вывучае законы літ.-мастацкай творчасці, агульныя і спецыфічныя заканамернасці станаўлення л-ры, асаблівасці мастацкіх метадаў, плыняў, напрамкаў. Яна выпрацоўвае сістэму навуковых паняццяў аб мастацкай літаратуры
Метадалогія выпрацоўвае метады і агульныя прынцыпы вывучэння маст. літ-ры. Апошнім часам метадалогію разглядаюць як самастойную частку літ-ва.
Літаратурная крытыка асвятляе бягучы (сучасны) літаратурны працэс, тлумачыць і ацэньвае маст. творы і ўзноўленыя ў іх з’явы зыходзячы з ідэйна-эстэтычных ідэалаў эпохі, арыентуе чытача і пэўным чынам фарміруе яго інтарэсы, вызначае шляхі развіцця л-ры.
Тэорыя літаратуры, якая даследуе сутнасць, своеасаблівасць літаратуры як грамадскай з’явы і мастацтва слова, вывучае этапы літаратурна-мастацкага развіцця, сацыяльна-гістарычную ролю і прынцыпы аналізу літаратуры. 
Тэорыя літаратуры грунтуецца на матэрыяле не адной якой-небудзь або некалькіх літаратур, яна выкарыстоўвае літаратурна-мастацкі вопыт розных народаў і розных эпох. 
Гэта – своеасаблівая “матэматыка літаратуры”, формулы і тэарэмы якой можна з аднолькавым поспехам прымяніць да любой літаратуры свету. Таму нельга гаварыць “тэорыя англійскай літаратуры” або “тэорыя беларускай літаратуры”, пры ўсёй часам невялікай своеасаблівасці існавання некаторых тэарэтыка-літаратурных паняццяў у нацыянальных літаратурах. 

	У тэорыі літаратуры як галіны літаратуразнаўства можна вылучыць наступныя раздзелы: 
· эстэтыка літаратуры, 
· паэтыка, 
· тэорыя літаратурнага працэсу,  
· літаратуразнаўчая метадалогія. 

Пытанне № 4. Паняцце пра паэтыку, яе віды.
У тэорыі літаратуры як галіны літаратуразнаўства можна вылучыць наступныя раздзелы: 
· эстэтыка літаратуры, 
· паэтыка, 
· тэорыя літаратурнага працэсу,  
· літаратуразнаўчая метадалогія.  

Цэнтральны раздзел тэорыі літаратуры – паэтыка, што вывучае характар, структуру і змястоўнасць літаратурна-мастацкай формы. 

Часам усю тэорыю літаратуры называюць паэтыкай, вылучаючы ў ёй асобныя віды: 
· тэарэтычную (агульную), 
· гістарычную, функцыянальную (апісальную), 
· параўнальную і 
· практычную.
Тэарэтычная  паэтыка збліжаецца з цэлым шэрагам раздзелаў тэорыі літаратуры. Яна разглядае ўсе магчымыя спосабы і сродкі ўвасаблення аўтарскай задумы, іх адпаведнасць літаратурным родам, відам, жанрам. Так,напрыклад,  паэтыка верша аналізуе 
· яго лексіку, 
· тропы, 
· сінтаксіс, 
· інтанацыю, 
· метрыку і рытміку, фоніку, 
· рыфміку, 
· строфіку, 
· кампазіцыю, 
· жанры і віды верша (працы Ю. Арліцкага, В. Баеўскага, Дж. Бейлі, Б. Ганчарова, М. Гаспарава, М. Грынчыка, В. Жырмунскага, І. Качуроўскага,  А. Квяткоўскага, В. Рагойшы, І. Ралько, П. Руднева, Г. Сідоранкі, В. Халшэўнікава, Л. Цімафеева, Я. Эткінда, Р. Якабсона, В. Яраца і інш.). 

Функцыянальная  паэтыка даследуе эстэтычныя кампаненты твораў пэўнага літаратурнага напрамку ці перыяду, паасобнага віду ці жанру (паэтыка рамантызму, рэалізму, старажытнай беларускай літаратуры, рускай паэзіі «сярэбранага веку», беларускіх замоў, рамана, санета і г. д.).  

Да такіх прац адносяцца кнігі Я. Барычэўскага «Тэорыя санету» і «Паэтыка літаратурных жанраў» (Мінск, 1927), Н. Гілевіча «Паэтыка беларускай народнай літрыкі» (Мінск, 1975) і «Паэтыка загадак» (Мінск, 1976), А. Кабаковіч “Беларускі свабодны верш” (Мінск, 1984), Д. Ліхачова «Поэтика древнерусской литературы» (3-е выд., М., 1979);  

Прадмет  гістарычнай паэтыкі — паходжанне і эвалюцыя мастацкіх сродкаў (тропы, стылістычныя фігуры, вершаванне) і катэгорый (мастацкі час, прастора, прыгожае, велічнае, трагічнае і інш.) у залежнасці ад сацыяльна-гістарычных і чыста літаратурных умоў. 

Разам з тым, гістарычная паэтыка даследуе «развіццё жанраў і стыляў ад сінкрэтызму да размежавання, ад міфу да фальклору, ад вуснай творчасці да пісьмовай; характарызуе эвалюцыю пісьменства з яго крызісамі, абнаўленнямі, барацьбой літаратурных груп, школ, груповак, стылёвых тэндэнцый, напрамкаў» (Ю. Кавалёў). 
Шырока карыстаецца параўнальна-гістарычным метадам даследавання, імкнецца абагульніць вынікі сусветнага літаратурнага працэсу. 

Родапачынальнікам гістарычнай паэтыкі з'яўляецца выдатны рускі вучоны Аляксандр Весялоўскі (1838—1906), аўтар шырокавядомай сёння «Исторической поэтики» -- кнігі, якая з уступным артыкулам і каментарыем В. Жырмунскага упершыню ўбачыла свет у Ленінградзе ў  1940 годзе.

Параўнальная  паэтыка займаецца тыпалагічным супастаўленнем спосабаў і сродкаў вобразнага адлюстравання свету двух ці больш пісьменнікаў, дзвюх ці больш нацыянальных літаратур. 

Засноўваецца на параўнальнай стылістыцы, карыстаецца дадзенымі мастацкага перакладу. 
Па сутнасці, параўнальная паэтыка – адзін з раздзелаў параўнальнага літаратуразнаўства, або кампаратывістыкі, якая даволі плённа развіваецца ў сучаснай навуцы пра літаратуру. Прынцып параўнання падобных/непадобных з'яў дазваляе выразней убачыць як агульнае, так і рознае ў гэтых з'явах. 
	
Практычную  паэтыку складаюць розныя курсы і дапаможнікі па агульнай паэтыцы, разлічаныя на шырокага чытача. Яе задача — выхаванне паэтычнай культуры, азнаямленне чытачоў з асновамі мастацтва слова (у прыватнасці, з асновамі вершавання). 

Практычная паэтыка ад тэарэтычнай адрозніваецца найперш большай даступнасцю выкладу матэрыялу, а таксама формай падачы гэтага матэрыялу. У той час як працы па тэарэтычнай паэтыцы ўвасабляюцца ў грунтоўных артыкулах і манаграфіях, практычная паэтыка карыстаецца найчасцей жанрам слоўнікаў-даведнікаў. Тым не менш любы такі даведнік павінен быць навукова-дакладным, аб'ектыўным і даступным літаратуразнаўчым інфарматарам.         


Пытанне № 5. Літаратура як від мастацтва. Месца літаратуры сярод іншых мастацтваў.

Літаратура – творы пісьменнасці, адзін з відаў матацтва – мастацтва
слова. 
	У шырокім значэнні тэрмін літаратура ўжываецца ў дачыненні да ўсёй пісьменнасці наогул, у больш вузкім – толькі да твораў мастацкай пісьменнасці.
	Мастацкая літаратура, як спецыфічная форма мастацтва слова, як адна з форм духоўнай самасвядомасці народа, паказвае аб’ектыўную рэчаіснасць і чалавека ў спецыфічным моўным мастацка-вобразным асяроддзі і гэтым істотна адрозніваецца ад навуковай, даведачнай і іншых відаў літаратуры.

Асноўныя функцыі мастацкай літаратуры
1. Пазнавальная
2. Камунікатыўная
3. Выхаваўчая
4. Эстэтычная
5. Геданічная 
Мастацкая літаратура выяўляе і ўвасабляе ў мастацкіх вобразах усю разнастайнасць чалавечага быцця, грамадскую самасвядомасць часу, багацце чалавечых характараў і тыпаў.

Літаратура мае канкрэтна-гістарычны характар.
Для літаратуры ўласціва грамадзянскасць.
Літаратура мае нацыянальны характар.
Літаратура мае інтэрнацыянальны характар.

Вытокі літаратуры
Літаратура, як і іншыя віды мастацтва, зарадзілася ў першабытным сінкрэтычным (нерасчлянёным) мастацтве, якое было цесна звязана з магіяй, рытуалам і міфалогіяй. 
На думку выдатнага рускага гісторыка і тэарэтыка літаратуры ХІХ ст. Аляксандра Весялоўскага, станаўленне літаратуры як віду мастацтва адбывалася праз вылучэнне з першабытнага абрадавага хора эпасу, лірыкі і драмы як літаратурных родаў. 
Дзеянні абрадавага хора першабытных народаў уяўлялі сабой рытуальныя гульні-скокі, у якіх целарухі суправаджаліся спевамі-воклічамі радасці або смутку. З воклічаў найбольш актыўных удзельнікаў хора (запявал-карыфеяў) выраслі ліра-эпічныя песні (канцілены), якія з часам адасобіліся ад абраду. Такім чынам, перашапачатковай формай уласна паэзіі стала ліра-эпічная песня. На аснове такіх песень пасля сфарміраваліся эпічныя аповеды. З воклічаў уласна хора вырасла лірыка (спачатку групавая, калектыўная), якая з часам таксама вылучылася з абраду. А з абмену рэплікамі паміж хорам і запяваламі ўзнікла драма, якая, у адрозненне ад эпасу і лірыкі, атрымаўшы самастойнасць, захавала ўвесь сінкрэтызм абрадавага хора.

Тэорыя паходжання літаратурных родаў, прапанаваная А. Весялоўскім у яго фундаментальнай працы “Гістарычная паэтыка”, пацвярджаецца мноствам вядомых сучаснай навуцы дадзеных з жыцця перашабытных народаў. 
Літаратура і фальклор
Перш чым з’явіліся ўласна літаратурныя эпічныя або лірычныя творы, чалавецтва атрымала ў спадчыну ад архаічных часоў старажытныя вусныя віды і жанры – замовы, працоўныя песні, казкі, загадкі, прыказкі і прымаўкі, якія складаюць аснову жанрава-відавой сістэмы фальклору розных народаў свету. Гэта дало падставы вучоным разглядаць вусную народную творчасць (ці фальклор) у якасці папярэдніка ўласна літаратурнай мастацкай творчасці. Аднак і сёння лічыць фальклор асновай мастацкай літаратуры як выразна індывідуальнай аўтарскай творчасці не зусім карэктна.
Фальклор і літаратура ўтвараюць адзіную прастору слоўнага мастацтва, але гэта дзве, хоць і блізкія, але розныя мастацкія сістэмы, два розныя спосабы творчасці:
1) фальклор і літаратура старажытнага перыяду маюць розныя жанравыя сістэмы. 
Напрыклад, замовы, песні, прымхліцы, загадкі – у фальклоры, а хронікі, словы, летапісы, аповесці – у старажытнай літаратуры;
2) фальклор першасны ў дачыненні да літаратуры, але не лепшы і не горшы за яе. Вышэйшыя дасягненні вуснай народнай творчасці могуць быць суаднесены з эстэтычнымі каштоўнасцямі літаратуры. Старажытная літаратура, як і літаратура пазнейшага часу, многім фальклору абавязана. 
Пад час свайго нараджэння літаратура атрымала ў спадчыну ад фальклору адпаведныя структуры, выпрацаваныя ў фальклоры:
· апазіцыю верш – проза;
· прынцыповую схему сюжэта “завязка – развіццё дзеяння – развязка”, звязаную з вырашэннем лакальнага канфлікту;
· практычна ўсе прынцыпы стварэння мастацкага вобраза (структуру метафары, прынцып метаніміі, сімвал, эпітэт, іронію, гратэск, гіпербалу, літоту);
3) мова фальклору і літаратуры належыць розным дыскурсам. Аднак у розныя перыяды гістарычнага развіцця яны ўзаемадзейнічалі з рознай ступенню інтэнсіўнасці:
· эпоха Сярэдневечча: у летапісах часта сустракаюцца пераказы народных абрадаў, гулянняў, легенд; у “Слове пра паход Ігаравы” выкарыстоўваюцца выразныя сродкі паэтыкі, характэрныя для фальклору (плач Яраслаўны і інш.).
· Новы час: літаратуру характарызуе працэс дэмакратызацыі, што зрабіў яе свецкай. Прыблізна ў гэтых час дэмакратызацыя праходзіла і ў фальклоры. Адначасова фарміруецца кантавая культура – рэлігійная (псальмы) і свецкая (канты), у стварэнні якой прымаюць удзел і духавенства, і свецкія аўтары. Пад уплывам царквы названыя творы трапляюць “у народ”, пачынаюць перадавацца з вуснаў у вусны, набываючы фалькларызаванае гучанне;
· эпоха рэалізму: у ХІХ ст. атрымлівае жыццё неаміфалагізм – фальклорна-міфалагічная плынь, якая выкарыстоўваецца для паглыблення сацыяльна-філасофскага зместу літаратурных твораў. Гэта дазволіла пашырыць маштабы падзей і разглядаць іх у кантэксце праблем быцця (“Апошняя пастараль” А. Адамовіча). Фальклорныя рэмінісцэнцыі, цытаты – гэта выключна прыналежнасць літаратуры, таму што яны набываюць у аўтарскіх творах новую семантыку (творы Янкі Купалы і Якуба Коласа, Лесі Украінкі і Т. Шаўчэнкі, М. Жукоўскага і М. Гогаля і інш.).

Сутнасць літаратуры
Матэрыяльны носьбіт вобразнасці ў літаратуры – слова, якое атрымала вуснае і пісьмовае ўвасабленне. У сувязі з гэтым літаратуру называюць мастацтвам слова. 
Паспрабуем даказаць гэта.
Мастацкая славеснасць шматпланавая. У яе складзе вылучаюць два бакі:
1) вымышленная (прыдуманая) прадметнасць, вобразы “неславеснай” рэальнасці;
2) уласна маўленчыя канструкцыі. Гэты аспект літаратуры прадстаўлены праз:
а) слова як сродак мадэлявання рэчаіснасці (= матэрыяльны носьбіт вобразнасці), як спосаб адлюстравання неславеснай рэальнасці;
б) слова як прадмет мадэлявання (некаму належаць выказванні і некага характарызуюць);
в) слова як аб’ект мадэлявання (уласна лексічныя сродкі мовы);
г) у адрозненне ад іншых выяўленчых (прадметных) і экспрэсіўных відаў мастацтваў, у літаратуры чалавек – істота, якая гаворыць (канкурэнцыю тут складаюць сінтэтычныя віды мастацтваў, якія заключаюць у сабе літаратурную аснову). У творах сустракаюцца выказванні персанажаў на філасофскія, рэлігійныя, палітычныя, гістарычныя тэмы. Дзякуючы такім выказванням, літаратура прама засвойвае працэсы мыслення людзей і іх эмоцыі, захоўвае іх духоўныя і інтэлектуальныя адносіны, што не дадзена “неславесным” мастацтвам.

Нярэчыўнасць вобразаў у літаратуры. Славесная пластыка

Спецыфіка выяўленчага (прадметнага) пачатку ў літаратуры прадвызначана тым, што слова з’яўляецца ўмоўным знакам, яно не падобнае на прадмет, які абазначае. 
Славесныя карціны, у адрозненне ад жывапісных, скульптурных, тэатральных, з’яўляюцца нярэчыўнымі. Іншымі словамі, у літаратуры прысутнічае выяўленчасць (прадметнасць), але няма прамой нагляднасці адлюстраванняў. Звяртаючыся да бачнай рэальнасці, пісьменнік можа даць толькі яе ўскоснае, апасродкаванае ўзнаўленне. Пісьменнікі звяртаюцца да нашага ўяўлення, а не да прамога ўспрыняцця.

Нярэчыўнасць слоўнай тканкі вызначае выяўленчае багацце літаратурных твораў. Тут, па словах Лесінга, вобразы “могуць знаходзіцца адзін каля аднаго ў велізарнай колькасці і разнастайнасці, не перашкаджаючы адзін аднаму, што не можа быць з рэальнымі рэчамі ці нават з із матэрыяльнымі ўзнаўленнямі”. 
Літаратура валодае бязмежна шырокімі выяўленчымі (інфарматыўнымі, пазнаваўчымі) магчымасцямі, таму што словам можна абазначыць усё, што знаходзіцца вакол чалавека. 
Так, Г. Гегель называў славеснасць “усеагульным мастацтвам, здольным у любой форме распрацоўваць і выказваць любы змест”.
З’яўляючыся нярэчыўнымі і пазбаўленымі нагляднасці, славесна-мастацкія вобразы разам з тым апелююць да зроку ўспрымальніка. 
Дадзены бок літаратураных твораў называецца славеснай пластыкай. Жывапісанне слова арганізуецца найбольш па законах успамінаў пра бачанае, чутае, асязальнае, абаняльнае. Адпаведна, у кожнага чытача ў свядомасці будуць намаляваны розныя інтэр’еры, партрэты персанажаў, пахі страў і інш., хаця апісаны яны будуць для ўсіх аднолькава, у залежнасці ад таго, які ўласны жыццёвы вопыт мае чытач. 
У гэтым сэнсе літаратура – “люстэрка другога жыцця” відочнай рэальнасці, а менавіта – знаходжання яе ў чалавечай свядомасці. Славеснымі творамі замацоўваюцца ў большай ступені суб’ектыўныя рэакцыі на прадметны свет, чым самі прадметы як непасрэдна бачныя.

Пластычнаму пачатку на працягу стагоддзяў надавалася ледзьве не вырашальнае значэнне. З часоў антычнасці паэзію нярэдка называлі “жывапісам, які гучыць” (а жывапіс – “нямой паэзіяй”). Як свайго родау “пераджывапіс”, у якасці сферы апісанняў бачнага свету, разумелася паэзія класіцыстамі ХVII–ХVIII стст. 
Тым не менш у літаратурных творах не менш значныя і непластычныя пачаткі вобразнасці: сфера псіхалогіі, думкі персанажаў, лірычных герояў, апаведачоў, якія ўвасабляюцца ў дыялогах і маналогах. 
З цягам часу менавіта гэты бок “прадметнасці” славеснага мастацтва ўсё больш высоўваўся на першы план. На памежжы ХІХ–ХХ стст. вучоныя прытрымліваліся меркавання Лесінга, які выступаў супраць эстэтыкі класіцызму: “Паэтычная карціна зусім не павінна абавязкова служыць матэрыялам для карціны мастака”.
Аднак жывапісанне словам сябе далёка не вычарпала. Аб гэтым сведчаць творы І.Буніна, У.Набокава, М.Прышвіна, Я.Брыля, І.Пташніква, Н.Муракамі і інш.

Слова і вобраз
Зразумець дзеянне слова і, у прыватнасці, паэзіі можна толькі ў тым выпадку, калі мы зможам зразумець ўласцівасці самога слова.
Адносіны гаворачага да выкарыстоўваемых слоў двухбаковае. 
Па-першае, да значнай часткі гэтых слоў ён адносіцца амаль такім чынам, як дзіця, якое ўпершыню знаёміцца з іх гукамі і значэннем. Мы гаворым дзіцяці, указваючы на рэчы ці іх адлюстраванні: гэта хата, лес, соль, сыр. Дзіця па нашых указаннях, але самастойна складае сабе адпаведныя вобразы і паняцці. Мы спецыяльна ці неспецыяльна не дазваляем яму лічыць па-іншаму, ці назваць, напрыклад, хату лесам, соль сырам; але звычайна, нават пры жаданні, не можам растлумачыць, чаму соль не называецца сырам, і наадварот. Адзінае тлумачэнне: так кажуць, так гаворыцца здавён. Такім чынам, у гэтых выпадках пад уплывам падання (традыцыі) значэнне непасрэдна і неўсвядомлена прымыкае да гуку.
Па-другоае, да другой часткі слоў мы адносімся больш актыўна: выкарыстоўваем такія словы ў пераносным, вытворным сэнсе ці ўтвараем ад іх новыя, і аснова такога дзеяння будуць мець вынік. І тым больш яскравы, хаця б мы і не былі ў стане даць ім тлумачэнне. Напрыклад, калі мы кажам: я тут (ці ў гэтай справе, у гэтым коле думак) “дома”, ці “я тут (як) у лесе”, “чым далей у лес, тым больш дроў”, “колькі ваўка не кармі, ён усё роўна ў лес глядзіць”. У апошнім прыкладзе “у лес” значыць прыблізна тое ж, што “выгнаць”, ці у бок, супрацьлеглы хатняму, сяброўскаму, сімпатычнаму, і гэта значэнне адлюстравана, ці, кажучы псіхалагічным тэрмінам, прадстаўлена прыкметай, узятай са значэння “у лес”. Усялякае ўдачнае даследаванне этымалогіі неяскравага слова прыводзіць да адкрыцця ў ім такога ўяўлення, якое звязвае гэта слова са значэннем папярэдняга слова і гэтак далей у недасягальную глыбіню стагоддзяў.
Такое меркаванне прапанаваў знакаміты рускі славіст А. Патабня, які ў сваіх “Нататках па тэорыі славеснаснасці” сфармуляваў разуменне прыроды слова-вобраза. 
“Усялякае стварэнне новага слова ўтварае разам з новым значэннем і новае ўяўленне. Таму можна сказаць, што першапачаткова ўсялякае слова складаецца з трох элементаў: адзінства членападзельных гукаў, ці знешняга знака значэння; уяўлення, ці ўнутрага знака значэння, і самога значэння. Іншымі словамі, у наяўнасці знак значэння: як гук і як ўяўленне”. 
Вобраз замяняе множнае, складанае, цяжкаўлоўнае па аддаленасці, неяскравасці нечым адносна адзінкавым ці простым, блізкім, пэўным, наглядным. 
Такім чынам, свет мастацтва складаецца з адносна малых і простых знакаў вялікага свету прыроды і чалавечага жыцця. У галіне паэзіі гэта мэта дасягаецца складанымі творамі ў сілу таго, што яна дасягаецца і асобным словам. З названых асаблівасцей слова вынікаюць такія яго рысы, як рытмічнасць, музычнасць, эўфанічная выразнасць, экспрэсіўнасць.


Пытанне № 6. Матэрыялістычныя і ідэалістычныя канцэпцыі сутнасці мастацкай творчасці

1. Мастацтва як перайманне жыцця (VІ ст. да н.э.– ХVІІІ ст.).
2. Мастацтва як суб’ектыўная творчая здольнасць (канец ХVІІІ – ХХ стст.).
3. Аб’ектыўна-гістарычныя канцэпцыі мастацтва (канец ХVІІІ – ХХ стст.).
4. Сучасныя тэорыі сутнасці мастацкай творчасці (ХХ – ХХІ стст .). 
1. Канцэпцыі сутнасці мастацтва як пераймання (імітацыі) жыцця. Погляд на мастацтва як на перайманне жыцця ўзнік у Ст. Грэцыі і заставаўся пануючым да ХУІІІ ст. Гаварылі ўжо піфагарыйцы ў УІ ст. да н.э. Дэмакрыт (У ст.да н.э.): “Ад жывёл мы шляхам пераймання навучыліся важнейшым справам. У птушак, якія спяваюць, – спевам. У ластавак – пабудове жытла”.

1.1. Платонаўская канцэпцыя: старажытны вучоны-ідэаліст (428–348 гг. да н.э.)  лічыў, што сутнасць рэальнага свету знаходзіцца ў царстве ідэй, створаных богам. Гэтыя ідэі па сапраўднаму прыгожыя, а іх творца сапраўдны мастак. Мастацтва  імітуе, пераймае свет рэальных рэчаў, якія самі з”яўляюцца толькі ценем ідэй. Рэчы рэальнага свету –адлюстраванне ідэй. Таму мастак стварае цені ценяў і тым самым далёка адхіляецца ад сапраўднай сутнасці рэчаў. Творчы працэс Платон разглядаў як стан апантанасці, утрапёнасці, які не кантралюецца розумам, таму выключана магчымасць пазнання, асэнсавання рэчаіснасці. 
1.2. Арыстоцель (384–322 да н.э.) таксама разглядаў мастацтва як перайманне, аднак бачыў у гэтым не слабасць, а яго сілу. Пераймаючы жыццё, чалавек з дапамогай мастацтва спазнае яго і атрымлівае ад гэтага задавальненне, перажывае  катарсіс, г. зн. ачышчаецца ад кепскіх страсцей – спаконвечнай сутнасці чалавека. 
1.3. Антычны погляд на мастацкую творчасць як перайманне свету рэальных рэчаў і з’яў захоўваецца з некаторымі папраўкамі і зменамі і ў эпоху Сярэднявечча, і ў ХУІІ–ХУІІІ стст. У эпоху ранняга сярэднявечча платонаўскае разуменне сутнасці мастацтва знайшло своеасаблівы  працяг ў працах Аўгісціна Блажэннага (354–430). 
1.4. Позняе сярэднявечча  (Рэнесанс) дало выдатнейшыя узоры мастацкай творчасці.  Асн. ідэя рэнесанснага мастацтва –  давер да натуральнай прыроды. Для дзеячаў Адраджэння пераймаць прыроду (уласна прыроду ці чалавека як вышэйшае тварэнне прыроды) – значыць выявіць прыгожае ў ёй і тым самым раскрыць яе сапраўдную сутнасць
1.5. Канцэпцыі мастацтва новага часу, якія з’явіліся ў ХУІІ ст., таксама звязаны з канцэпцыяй мастацтва як пераймання. Тэарэтык класіцызму Буало  (“Паэтычнае мастацтва”). Класіцысты, як антычныя дзеячы  і дзеячы Адраджэння, разглядалі мастацтва як перайманне прыроды. 
У тэорыі сутнасці мастацтва асветнікі Гольбах, Гельвецый, Дзідро (ХУІІІ ст.) таксама абаранялі тэзіс пра перайманне прыроды. 
 
2. Канцэпцыі сутнасці мастацтва як суб’ектыўнай творчай здольнасці. На мяжы ХУІІІ–ХІХ стст. склаўся якасна новы погляд на мастацкую творчасць. Яна пачала разглядацца як вынік асаблівай творчай здольнасці суб”екта. Упершыню так сутнасць мастацтва паспрабаваў раскрыць Імануіл Кант (трактаце “Критика способности суждения”). 
Кант убачыў адзін з самых істотных пачаткаў мастацкай творчасці – творчую здольнасць мастака, паказаў, што мастацтва ўяўляе сабой сферу свабоднай творчай дзейнасці чалавека. У гэтым яго вялікая заслуга. Аднак ён абсалютызаваў мастацка-творчую свабоду як адзіную форму свабоднай дзейнасці.
2.1. Погляды Канта на сутнасць мастацтва былі падхоплены рамантыкамі. Садзейнічала гэтаму папулярная ў асяроддзі рамантыкаў (найперш нямецкіх) філасофія Фіхтэ з яе культам абсалютнага чалавечага “Я”, якое само, знутры стварае для сябе свой уласны свет. У супрацьлегласць ідэі пераймання мастацтвам прыроды (творцы Рэнесанса) ці нейкіх ужо існуючых узораў (класіцысты), нямецкія рамантыкі звялі сутнасць мастацтва і нават сутнасць свету да творчай здольнасці генія. Мастак сам стварае свет у яго цэласнасці – у адзінстве канкрэтнага і агульнага, матэрыяльнага і духоўнага. Створаны мастаком свет – найбольш дасканалая форма чалавечага існавання, непараўнальна больш высокая, чым паўсядзённая проза жыцця. Крайнюю форму супрацьпастаўлення мастацтва рэчаіснасці рамантычная тэорыя набыла ў песімістычнай канцэпцыі А.Шапенгаўэра. “Людзі карысці” і “людзі генія”. Апошнія жывуць у свеце чыстай прыгажосці і ісціны. Іх адзінкі. Невырашальны канфлікт са светам практычнага жыцця.
2.2. Канец ХІХ – пач. ХХ ст. фарміруюцца канцэпцыі мастацкай творчасці, якія выводзяць сутнасць мастацтва з суб’екта творчасці. А.Патэбня (лінгвіст), Зігмунд Фрэйд (аўстрыйскі псіхіатр), Анры Бергсан (французскі філосаф), Бенедзетта Крачэ (італьянскі філосаф).
 Сутнасці л-ры яны зводзілі да слоўнага выяўлення асабістага псіхалагічнага стану мастака. Бадай, самая вядомая псіхалагічная канцэпцыя Фрэйда. Ён разглядаў маст. творы як асаблівую форму выяўлення першасных, інстынктыўных, у тым ліку і сексуальных жаданняў мастака,  якія падаўляюцца ім у практычным жыцці (комплекс Эдыпа, комплекс Федры і г.д.). Канцэпцыі тлумачаць толькі тое, што творчы працэс мае канкрэтна-пачуццёвы характар і ўбірае ў сябе той псіхалагічны стан, у якім знаходзіцца мастак. Аднак сам па сабе гэта не вызначае сутнасці мастацкай творчасці.
Шырокае распаўсюджанне на Захадзе ў ХХ ст. (нямецкі эстэтык Гартман і польскі філосаф Р.Інгардэн) мелі тэорыі мастацтва, па якіх сутнасць жыцця раскрываецца суб’екту (творцу) у стане яго скіраванасці на аб’ект. Гэты стан – “інтэнцыйянальнасць”: суб’ект успрымання і з’ява, якая ўспрымаецца, утвараюць адзінае цэлае. Спасціжэнне сутнасці жыцця адбываецца інтуітыўна, а не шляхам жыццёвага вопыту. Яно праходзіць некалькі этапаў (слаёў): ад знешняга вобліку з’явы да “чыстай сутнасці”, да ідэі, якая адначасова і аб’ектыўная і суб’ектыўная. Аўтары тэорыі амаль не прымаюць ва ўвагу адносіны мастацтва да рэчаіснасці. Яны разглядаюць твор як штосьці дадзенае, што існуе само па сабе і што дазваляе пранікнуць у сутнасць жыцця і ў асабістую сутнасць творцы адначасова. Адсюль тэорыя слаёў як этапаў гэтага пранікнення. Слаі, якія ўбачыў Інгардэн у эпічным творы: гукавы склад літ.-мастацкай мовы; словы і іх значэнне; прадметны сэнс слова і тое, што бачыць чытач (знешнасць персанажаў, інтэр’ер, карціны прыроды, дзеянне); нарэшце вобразы, як адзінства канкрэтна-пачуццёвай, прадметнай формы і духоўнага зместу. У Гартмана “слаёў” яшчэ больш. Яны падзяляюцца на моўныя, прадметныя і змястоўныя (групіроўка персанажаў, кампазіцыя, канфлікт, сюжэт, лёс героя).
Каштоўнае ў гэтых тэорыях: “агульную ідэю” немагчыма вызначыць праз паняцці. Яна выцякае толькі з усёй сістэмы мастацкіх вобразаў, з цэласнасці ўсіх складнікаў твора – слаёў формы і зместу ў іх еднасці. Твор – складанае і рухомае адзінства зместу і формы. Прызнанне шляху пранікнення (разумення) у змест праз форму.
2.3. Цэнтральным пунктам экзістэнціальнай філасофіі і тэорыі мастацтва з’яўляецца чалавечы індывід. Выкладзена ў трактатах К.Ясперса “Філасофія”, М.Хайдэгера “Быццё і час”, П.Сартра “Быццё і нішто”. Індывід жыве быццам дзвума жыццямі. 1-е – яго ўласнае (яго “экзістэнцыя” – індывідуальнае існаванне). 2-е – яго жыццё ў грамадстве, якое яму навязваецца і якое яго стандартызуе. Сапраўднае жыццё – уласнае, індывідуальнае, унутранае жыццё чалавека. Яно рэзка адрозніваецца ад жыцця “ў калектыве”. Спасцігаецца сэнс “сапраўднага” існавання толькі праз самарэфлексію, інтуітыўна. Мастацтва ў такой канцэпцыі чал. жыцця  ёсць адзін са сродкаў спасціжэння гэтага экзістэнцыяльнага быцця. Экзістэнцыяльная філасофія жыццё і мастацтва падмацавана шматлікімі мастацкімі творамі Сартра, Камю, Носака. Тэорыя выяўляе стан адчужанасці чалавека ў сучасным грамадстве.

3. Аб’ектыўна-гістарычныя канцэпцыі мастацтва. Узнікаюць у к. ХУІІІ–пач.ХХ стст. Мастацкая творчасць разумеецца як састаўная частка грамадскай дзейнасці людзей, як своеасаблівае, мастацкае спасціжэнне і выяўленне сутнасці духоўнага жыцця народа ці чалавечачага грамадства ў цэлым. Ідэі былі выказаны ў ням. клас. эстэтыцы Гердэрам, Гётэ, Шылерам. Грунтоўны разгляд атрымалі ў філасофскай сістэме Гегеля. 
3.1.У эстэтычнай тэорыі Гегеля мастацтва разглядаецца як адна з выяў сутнасці грамадскага жыцця і адна з форм яго гістарычнага развіцця. Сутнасць грам. жыцця разумеецца як самаразвіццё і самапазнанне “абсалютнай ідэі”. Апошняя ў мастацтве набывае канкрэтна-пачуццёвую форму і выступае як “ідэя прыгожага”. Мэта мастацтва –  раскрыць сутнасці свету ў форме яго канкрэтна-пачуццёвага быцця, як “ідэі прыгожага”. Гэта неабходна таму, што ў сваім аб”ектыўным стане сутнасць свету (“абсалютная ідэя”) абмежавана канечнымі, часовымі формамі быцця, абцяжарана знешнімі для яе, выпадковымі, неістотнымі падрабязнасцямі. Інш. словамі, прыгожае ў прыродзе, увогуле ў рэальным жыцці, з’яўляецца непаўнацэнным, “незавершаным, няпоўным відам прыгажосці”. Сваю дасканаласць “ідэя прыгожага” набывае толькі ў мастацтве, дзе вызваляецца ад усяго выпадковага, абмежаванага. 
Гегелеўскае паняцце “ідэі прыгожага” і яго разуменне ідэала раскрываюць спецыфіку мастацкага пазнання жыцця ў выглядзе тыпізацыі яе істотных, характэрных асаблівасцей. Слабае месца ў канцэпцыі Гегеля – тлумачэнне творчай здольнасці мастака. Яна (тв. здольнасць) зводзіцца да таго, што мастак  у адпаведнасці са сваёй ідэяй выбірае ў рэчаіснасці канкрэтна-пачуццёвы матэрыял і з дапамогай фантазіі, натхнення надае ёй патрэбную форму для яе поўнага канкрэтна-пачуццёвага выяўлення. Творчую здольнасць мастака ён абмежаваў адной пазнаваўчай здольнасцю. Актыўна-стваральны пачатак у творчай прыродзе мастацтва ім не вылучаецца. 
3.2. М.Чарнышэўскі ў магістарскай дысертацыі «Эстетические отношения искусства к действительности» шмат увагі надаў крытыцы гегелеўскага разумення прыгожага як нейкай незалежнай ад чалавека “ідэі”. Ён сцвярджаў, што крыніца прыгожага ў самой рэчаіснасці (“прыгожае ёсць жыццё”) і ва ўспрыманні рэальнымі людзьмі. “Прыгожая тая істота, у якой мы бачым жыццё такім, якім павінна яно быць па нашых уяўленнях”. Дзякуючы Чарнышэўскаму, катэгорыя прыгожага ўзбагацілася дыялектыкай аб’ектыўнага і суб’ектыўнага зместу. Сутнасць мастацтва М.Чарнышэўскі бачыў у трох яго “значэннях”. 1) мастацтва ўзнаўляе “сапраўднае жыццё”, узнаўляе нанова, што сведчыць пра творчую здольнасць чалавека; 2) мастак тлумачыць узноўленуюй ім рэчаіснасць; 3) імкнецца выказаць жывы прыгавор аб з’явах, якія цікавяць яго і яго сучаснікаў. У параўнанні з Гегелем: рэальная рэчаіснасць узнаўляецца ў мастацтве не дзеля выяўлення яе ўласнай сутнасці, а для яе тлумачэння і ацэнкі ў інтарэсах грамадства, мастака і яго сучаснікаў. М.Чарнышэўскі выразна акрэсліў, што ўзнаўляе мастацтва ў “рэальным жыцці”, інш. словамі – даў вызначэнне прадмету мастацтва. Ім з’яўляецца не толькі прыгожае, але ўсё “агульнацікавае ў жыцці”, у прыродзе і ў грамадскім жыцці, пры гэтым цікавае для “чалавека – не як вучонага, а проста як чалавека”. 
Аднак суб’ектыўны бок мастацкай творчасці вызначаны Ч-скім ў агульным плане. Не ўлічана, што ўзнаўляць, а таксама тлумачыць і ацэньваць агульнацікавае ў жыцці можна не толькі сродкамі мастацтва. Гэта робіць, напрыклад, публіцыстыка.
3.3. У 2-ой пал. ХІХ–пач.ХХ стст. быў шырока распаўсюджаны культурна-гістарычны напрамак у літ-стве. Мэта яго – аб’ектыўнае, навуковае даследаванне л-ры, аналагічнае даследаванням дакладных навук. Шлях – рознабаковае вывучэнне грамадска-гістарычных умоў, у якіх нараджаўся твор. Твор разглядаўся як прамое вобразнае адлюстраванне гэтых умоў. Заснавальнік напрамку франц. мастацтвазнаўца Іпаліт Тэн згрупаваў усю шматстайнасць знешняй адносна мастацтва рэчаіснасці ў тры фактары: “расу, асяроддзе, момант”. Пад “расай” ён разумеў фізіялагічны і псіхалагічны склад народа альбо групы блізкіх народаў, сацыяльна-бытавыя асаблівасці іх жыцця. Пад “асяроддзем” – геаграфічныя асаблівасці  і стан духоўнага жыцця нацыі, пад “момантам” – асаблівасці грамадскага жыцця ў дадзены  гістарычны адрэзак часу. Прадстаўнікамі гэтага напрамку л-ра разглядалася як адлюстраванне ці выяўленне духоўнага жыцця грамадства, як вобразнае ўзнаўленне грамадскай свядомасці і ўвогуле духоўнай культуры свайго часу. Слабы бок: значэнне твора для свайго часу і тым больш для наступных эпох не разглядалася і не прымалася да ўвагі.

4. Сучасныя тэорыі сутнасці мастацкай творчасці. 
4.1. З 2-ой пал. 30-х гг. ХХ ст. у сав. літ-стве панавала “тэорыя вобразнай сутнасці мастацтва”. Згодна яе мастацтва па свайму зместу нічым не адрозніваецца ад іншых відаў свядомасці. Г. зн. ад навукі і ідэалогіі. Адрозненні бачыліся толькі ў форме. Лічылася, што мастацтва, як і навука, пазнае жыццё, толькі робіць гэта не праз паняцці, а праз вобразы. Каштоўнасць навукі (у першую чаргу прыродазнаўчай) у яе аб’ектыўных ведах. Суб’ектыўны момант тут зусім неістотны, нават непатрэбны. У мастацкай творчасці, наадварот, вельмі важны якраз і момант суб’ектыўны, які ідзе ад асобы творцы. Асабістыя, суб’ектыўныя адносіны пісьменніка да жыцця арганічна ўваходзяць у змест мастацкага твора, робяць іх непаўторнымі.
4.2. Канцэпцыя Г.Паспелава: пісьменнік спасцігае характар грамадскага жыцця, каб выявіць да яго свае грамадска-зацікаўленыя ідэйныя адносіны. У такім разуменні сутнасці мастацкай творчасці ўлічваецца аб’ект, суб’ект і момант уздзеяння твора і творцы на грамадства. Аб’ектыўны бок – змест грамадскага жыцця людзей і звязанай з ім прыроды ў іх канкрэтна-пачуццёвым стане, г. зн. чалавечыя характары ў абставінах іх грамадскага і натуральнага быцця. Суб’ектыўны – грамадска-зацікаўленае стаўленне да рэчаіснасці.
4.3. Супрацьлеглы падыход да мастацкай л-ры склаўся пад уплывам фармальнай школы 1920-х гг. і суч. фармальна-структурнага літ-ства. Актыўна распрацоўваў Ю.Лотман («Анализ поэтического текста», «Внутри мыслящих миров: Человек–текст–семиосфера–история»). Па Ю.Лотману, сутнасць маст. твора заключаецца ў самім тэксце і толькі ў ім. Тэкст разглядаецца як цалкам замкнутая ў сабе сістэма моўных знакаў. Іх значэнне самакаштоўнае і не выходзіць за межы дадзенага тэксту. «Проблемы социального функционирования текста, психология восприятия, при всей их очевидной важности, нами из рассмотрения исключаются, не рассматриваем мы и вопросы создания и исторического функционирования текста. Предметом нашего внимания будет поэтический текст, взятый как отдельное уже законченное и внутренне самостоятельное целое» (Ю.Лотман).
4.4. Чытанне – заўжды дыялог: з аўтарам, яго героямі, з самім сабой. Тэорыя дыялагічнасці тэксту, яго адкрытасці ў свет культуры была распрацавана М.Бахціным, Ю.Лотманам. Літаратуразнаўцы абапіраліся на вучэнне В.Вернадскага аб ноасферы (ноасфера – калі ў працэсах, што адбываюцца ў біясферы, дамінуючае значэнне набывае чалавечы розум).
Гэтыя суч. канцэпцыі (Паспелаў, Лотман) падыходзяць да мастацкай творчасці з супрацьлеглых бакоў. Першая бярэ ў аснову даследавання творчы працэс, яго рэальныя першакрыніцы, але мала надае ўвагі працэсу стварэння мастацкага твора, тэксту ў яго ўласна мастацкай значнасці. Другая бярэ для вывучэння канечны вынік творчай дзейнасці пісьменніка – мастацкі тэкст, адрываючы яго ад першакрыніцы ў рэальнай рэчаіснасці і ад мастацка-творчага працэсу. І адна, і другая канцэпцыі апускаюць прамежкавае звяно паміж зыходным зместам і гатовым мастацкім тэкстам – уласна творчы працэс. Яго абсалютызавалі “суб”ектыўна-творчыя” канцэпцыі сутнасці мастацтва. Такім чынам, у л-стве і на сённяші дзень адсутнічае цэласнае ўяўленне пра сутнасць мастацкай творчасці. Усе разгледжаныя канцэпцыі характарызуюцца большай ці меншай аднабаковасцю.
4.4. Постмадэрнісцкае разуменне сутнасці творчасці. Постмадэрнізм адмаўляе саму рэальнасць, замяняе ці падмяняе яе копіямі без арыгінала, сімулякрамі.  Ён паказвае рэчаіснасць як псеўдарэальнасць, у якой культура мае фіналісцкі характар. Ёй няма куды ўжо развівацца, нічога арыгінальнага яна ўжо стварыць не можа. Застаецца толькі аперыраваць асколкамі папярэдніх культур, самапаўтарацца, гуляць з вядомымі культурнымі кодамі. Паколькі сціраецца мяжа паміж “сваім” і “чужым”, усе паўстае прынцыпова аднаўзроўневым, не паддаецца ацэнцы. Адзінай каштоўнасцю выступае працэс стварэння тэксту. Постамадэрнісцкі тэкст – не гатовы твор, а працэс узаемадзеяння аўтара з тэкстам, “генатэкст” – твор, які нараджаецца цяпер і тут.
Такім чынам, у л-стве і на сённяші дзень адсутнічае цэласнае ўяўленне пра сутнасць мастацкай творчасці. Усе разгледжаныя канцэпцыі характарызуюцца большай ці меншай аднабаковасцю.Многія суч. даследчыкі адзначаюць на пераломе тысячагоддзяў вычарпанасць ранейшых навуковых уяўленняў, арыенціраў, ідэалаў і невядомасць, неразгаданасць новых. У аснове новаеўрапейскай культуры ляжаў міф пра ўсемагутнасць навукі і непераможнасць розуму. Аднак акрамя рацыянальнага ёсць і інш. шляхі пазнання свету. Абсалютызацыя навукацэнтрычнага светабачання не магла не прывесці да “страты” чалавека, бо духоўнасць атаясамлівалі з розумам. Найвялікшая фактычная памылка – абсалютызацыя рацыяналістычнай канцэпцыі свету. Якраз розум раз’яднаў элементы свету, якія сапраўдная культура захоўвала ў адзінстве. Сёння прызнаецца множнасць ісцін, адноснасць усіх ідэй і ісцін, прызнаецца ісціна суб’ектыўная.





























Мастацкі вобраз
Пытанне № 7. Мастацкі вобраз: шырокае і вузкае разуменне тэрміна. Характар. Тып. Архетып. 

Мастацтву ўласцівы свой, адметны спосаб ўзнаўлення рэчаіснасці – мастацкі вобраз. 

Леанід Іванавіч Цімафееў: “Мастацкі вобраз – канкрэтная і ў той жа час абагульненая карціна чалавечага жыцця, якая створана пры дапамозе фантазіі і якая мае эстэтычнае значэнне”. 

1. У мастацкім вобразе спалучаюцца аб’ектыўнае, што існуе незалежна ад волі аўтара, і суб’ектыўнае, аўтарскае. 

2. Умастацкім вобразе выяўляюцца ўзаемаадносіны індывідуальна-канкрэтнага (непаўторнасць кожнага чалавека) і тыповага (прыналежнасць чалавека да пэўнага саслоўя, пэўнай прафесіі і інш., тое, чым літ. персанаж падобны да сваіх суайчыннікаў і сучаснікаў).

 На розных стадыях развіцця літаратуры, у творах розных мастацкіх напрамкаў гэтыя ўзаеіаадносіны не аднолькавыя. 

Напрыклад, у класіцыстаў у паказе чалавечых характараў пераважала тыпое. 
Многія прадстаўнікі мадэрнізму, наадварот, адмаўляюцца ад тыпізацыі. Неабходна памятаць, што тыповае не заўсёды масавае. 

Пісьменнік тыпізуе не толькі характары людзей, але і абставіны, працэсы, што адбываюцца ў жыцці. 
Тыпізацыя можа выяўляцца праз дэфармацыю жыццёвых форм, пры гэтым гавораць пра гіпербалу, гратэск, фантастыку.

Паняцці вобраз мастацкі і характар мастацкі ўжываюцца як сінанімічныя. 
Разам з тым яны маюць адрознае напаўненне. 
Паняцце мастацкі вобраз больш універсальнае, бо мастацкім вобразам можа быць не толькі чалавек.
 Пэўныя адрозненні маюць і паняцці характар, герой, персанаж. 

Мастацкі характар нясе ў сабе найперш эстэтычную ацэнку, гэта вобраз чалавека, раскрыты шматбакова і глыбока, “у адзінстве агульнага і індывідуальнага, аб’ектыўнага і суб’ектыўнага. 
Мастацкі характар адначасова і вобраз чалавека, і аўтарская думка, уяўленне пра яго” (М.Мешчаракова). 

Напрыклад, Апейка. Гэта – адметны чалавечы характар і, адначасова, выяўленая мастацкімі сродкамі думка І.Мележа пра гуманнага, разважлівага кіраўніка. 
Героямі (ці персанажамі) называюць усіх дзеючых асоб твораў, незалежна ад таго, якое іх месца ў раскрыцці задумы аўтара і як яны паказаны. 
Героямі могуць быць не толькі людзі, але і прадстаўнікі жывёльнага, расліннага свету, прадметы рэчаіснасці (“Буланы” К.Чорнага, “Арчыбал”, “Львы”, “Пагоня” І.Пташнікава, “Маналог святога Пётры” У.Арлова і інш.).

Вобраз у рэалістычнай літаратуры тыповы вобраз.

Тып (ад грэч. typos – адбітак, форма, узор), вобраз чалавека, створаны па законах тыпізацыі.

Тып – гэта канкрэтная чалавечая індывідуальнасць, у якой адлюстроўваюцца характэрныя рысы людзей пэўнага сацыяльнага асяроддзя, пэўнай эпохі. (М.Лазарук)

Тып – вобраз, у якім з вялікай мастацкай сілай увасабляюцца найхарактэрнейшыя для людзей пэўнай эпохі рысы (В.Рагойша).

Тып – форма мастацкага характару, у якім існуе шырокае сацыяльнае абагульненне. “Лішнія людзі” ў рус. л-ры ХІХ ст., купалаўскі Мікіта Зносак. Гарлахвацкі К.Крапівы. 

К. Чорны: “Мы павінны заўсёды займацца збіраннем рыс. Рысы ўрадніка, напрыклад, павінны быць сабраны з усёй краіны; гэтыя рэальныя рысы павінны прайсці праз мастацкі вымысел аўтара. Толькі ў такім выпадку мы дамо месца рабоце мастака” (прыклад: “Соцкі падвёў” Я.Коласа),
У драме  Я.Купалы “Раскіданае гняздо” кожны чалавечы характар тыповы. Кожны з іх па-свойму шукае праўду.

У вобразе-тыпе ў адзінкавым сканцэнтравана агульнае.

Лабановіч – інтэлігент з народа, у якім увасоблены рысы як беларусаў, так і рысы лепшых прадмтаўнікоў еўрапейскай моладзі.
Лепшыя рысы беларускага нацыянальнага характару ўвасоблены ў вобразах Міхала і Антося, Паўлінкі, Васіля Дзятла, Алеся Руневіча, Алеся Загорскага.
Тыповы, гэта не азначае – такіх шмат.

Спосабы характарыстыкі і сродкі стварэння тыповага
вобраза-персанажа
Спосабы характарыстыкі таго ці іншага персанажа: 
а) аповед ад першай асобы, калі герой расказвае пра сябе сам, самараскрываецца, і ад трэцяй асобы; 
б) дзённік героя: шчырае, адкрытае выказванне пра ўнутраныя перажыванні і падзеі жыцця героя (распрацаваны ў сентыменталістаў); 
в) перапіска герояў або пасланні; г) расказ ад імя старонняга героя.

Сродкі стварэння вобраза-персанажа: 
1) паказ дзеянняў, учынкаў персанажа; 
2) мова персанажа; 
3) партрэт; 
4) прамая аўтарская харак-тарыстыка; 
5) характарыстыка вуснамі іншых дзейных асоб; 
6) рэчыўны свет, паказ абстаноўкі, якая акружае персанажа; 
7) пейзаж; 
8) псіхалагічная характарыстыка; 
9) вымоўнае прозвішча (гаваркое імя).


		Вобраз-матыў– вобраз, які паўтараецца на працягу твора. Калі гэты вобраз паўтараецца на працягу ўсё творчасці, тады ён становіцца лейтматывам.  
		Прыклады: дарога або раздарожжа ў Я.Коласа, бурлівае мора ў Цёткі, Маладая Беларусь у Купалы, босыя на пажарышчы ў М.Чарота, крыж ў Купалы.

Вобраз-сімвал

Сімвал–адзін з відаў паэтычнага іншасказання, умоўнае абазначэнне сутнасці якой-небудзь з’явы, паняцця пэўным знакам.

Сімволіка ўзнікла ў глыбокай старажытнасці. У якасці сімвала выступалі пэўныя прадметы, расліны, жывёлы, з’явы прыроды, колеры і г.д.
Так здаўна ва ўсходніх славян 
хлеб-соль з’яўляецца сімвалам гасціннасці і дружбы, 
сокал і арол – бясстрашша, 
дуб – моцы, 
чорны колер – жалобы.

Народная сімволіка значна ўзбагацілася за кошт міфаў, казак, легендаў. Сусветнавядомы вобраз Ікара, які сімвалізуе сабой вечнае імкненне чалавека пераадолець сілу зямнога прыцягнення,
вобраз Праметэя– гэтага гістарычнага сімвала цывілізацыі і інш.
Беларуская вусна-паэтычная творчасць выпрацавала цэлую кагорту птушак-сімвалаў:
сокал – сімвал мужчыны,
шарая зязюлька – самотнай жанчыны,
голуб і галубка – сімвал закаханай пары.

Пісьменнікі стварылі свае сімвалы: Званар, Сам, Жыццё, Мужык (Я.Купала), бура (Цётка).
Уладзімір Дубоўка:

О, Беларусь, мая шыпшына,
Зялёны ліст, чырвоны цвет!
У ветры дзікім не загінеш,
чарнобылем не зарасцеш.

Максім Багдановіч:
І тчэ, забыўшыся, рука, 
Заміж персідскага узора
Цвяток радзімы васілька.

У Максіма Танка сімвалічны вобраз мае сасна: сімвал вечна-зялёнай прыгажосці зямлі.
У Аркадзя Куляшова – сасна і бяроза.

Да вобраза сімвала блізкі архетып.


Гэта паняцце з’явілася ў ХХ ст. Архетып (ад грэч. – першавобраз, мадэль). 

“Коллективное бессознательное”, – па словах швейцарскага вучонага К.Юнга. 
Архетыпы – найстаражытнейшыя агульначалавечыя сімвалы, якія ляжаць у аснове міфаў, фальклору і самой культуры ў цэлым. 

“Арыентацыя на пошукі архетыповых пачаткаў звязана з расчараваннем у гістрызме, у ідэі прагрэсу і ў жаданні выйсці за межы канкрэтнага гістарычнага часу, даказаць існаванне вечных, нязменных пачаткаў ў неўсвядомленых (бессознательных) сферах чалавечай псіхікі, якія зараджаюцца ў прагісторыі і паўтараюцца ў яе ходзе ў выглядзе архетыповых сітуацый, станаў, вобразаў, матываў” (А.Эсальнек. Введение в литературоведение. М., 2000). 

“Архетып заўсёды захоўвае сваё значэнне і функцыі. Ён не разбураецца, а толькі змяняецца, выяўляючы сябе ў новых формах на новых гістарычных этапах. Архетып агульначалавечы” (А.Казлоў). 

К.Юнг вылучаў архетыпы аніма (жаночы пачатак у жыцці), анімус (мужчынскі пачатак) і інш. 
Юнг выдзяляў важнейшыя сярод міфалагічных А. – архетыпы Маці, Дзіця, Анімы (Анімуса – душы), Мудрага старога. У паняцце А. Юнг уключаў і агульначалавечыя сімвалы – агонь, сад, шлях.
Прадукт архетыпа – міфалогія.
Архетып можа мець разнавіднасці. Д.Меражкоўскі ў вобразе Анны Карэнінай убачыў трагічнае спалучэнне двух тыпаў аніма: жанчына-“мадонна” і жанчына-“вакханка”. Паняцце архетып дазваляе зразумець глыбінны змест твора, адчуць сувязь часоў, а часта і аднавіць яе.
Мікравобраз. Гэта, як правіла, тропы. Найперш метафара.

Пытанне № 8. Вобразны свет твора мастацкай літаратуры.

Сістэма вобразаў у творы: 

Важнейшы від мастацкага вобраза– вобраз літаратурнага героя.
	Літаратурны герой – дзейная асоба ў літаратурным творы, праз якую пісьменнік выяўляе сваё разуменне чалавека, суадносячы яго асобу з гісторыяй і сацыяльнай практыкай грамадства; сродак пазнання жыцця  жыцця, яго абагульнення ў мастацкім вобразе. 
	У ім адлюстроўваюцца ўяўленні аб чалавечай асобе, вядучых грамадскіх тэндэнцыях і імкненнях, характэрных для той эпохі, да якой адносіцца твор.

Мастацкі твор звычайна разгаліваная сістэма літаратурных герояў (персанажаў), што знаходзяцца паміж сабою ў пэўным адзінстве, выконваюць важную ідэйную функцыю.

1) На аснове адбору і групоўкі жыццёвых фактаў мастак стварае гісторыі жыцця людзей, якія маглі быць: Дабрыян, Паўлінка, Крыніцкі, Гарлахвацкі. У гэтых людзях, у гэтых вобразах адбіліся пэўныя рысы рэальных характараў, асаблівасці псіхалогіі рэальных людзей, якіх мастакі сустракалі ў жыцці, хаця самі яны вынік фантазіі пісьменнікаў. 	
2) Мастацкі твор можа асноўвацца на дакументальным матэрыяле, на рэальных гістарычных фактах, а героямі могуць быць рэальныя гістарычныя асобы (Каліноўскі, Д-М у “Каласах…”,генерал Чарняхоўскі, старшыня СНК Чарвякоў). Але і тут не абыходзіцца без вымыслу.
3) Многія творы маюць прататыпаў.
Прататыпам можа быць рэальная асоба, рысы характару, жыццё або асобныя ўчынкі  якой паслужылі асновай для створанага ім літаратурнага твора. Ніколі вобраз і прататып не супадаюць цалкам, нават калі прататыпам нейкага вобраза-персанажа з’яўляецца сам аўтар (Лабановіч, Руневіч).
Заўважым, прататыпам можа быць не толькі рэальны чалавек, але абагульнены, з вопыту жыцця, на падставе якога ўзнікае твор і вызначаецца аўтарская пазіцыя. Іншымі словамі: кожны літаратурны герой мае свайго (сваіх) прататыпаў.
Іван Мележ пра прататыпаў у “Палескай хроніцы”.

Сінонімы да паняцця літаратурны герой – персанаж, дзейная асоба.
Класіфікацыя дзейных асоб
· цэнтральныя
· галоўныя
· другарадныя
· эпізадычныя

Віды вобразаў у творы ў залежнасці ад прыналежнасці твора да літаратурнага роду: 
· у драматычным родзе літаратуры сінонімамі з’яўляюцца  герой, вобраз-персанаж, дзейная асоба (гэта тэрміны-сінонімы)
· у эпічным родзе літаратуры разам з названымі вобразамі прысутнічаюць апавядач (у вялікіх па аб'ёме творах), 
	апавядальнік/расказчык (у малых і сярэдніх па аб'ёме творах); 

Вобраз апавядальніка не ёсць вобраз аўтара. Гэта ўяўны аўтар, герой, які расказвае, апісвае. 
Вобраз героя-апавядальніка – адначасова суб’ект і аб’ект дзеяння: апавядальнік і ўдзельнік падзей (Конрад Цхакен у “Сівой легендзе” У. Караткевіча.) 
· у лірычным родзе літаратуры толькі лірычны герой - (у аповеднай лірыцы магчыма прысутнасць дзейных асоб); 
· герой, вобраз-персанаж, дзейная асоба, лірычны герой аб'яднаны з апаведачом у адной асобе - вобразы чалавека ў ліра-эпасе. 
Іншыя вобразы:
1.  вобразы-рэчы –  тыя рэчы, якія выконваюць у творы пэўную мастацкую функцыю: сюжэтную, псіхалагічную, сімвалічную;
1.  вобраз-пейзаж;
1.  вобразы жывёл і птушак;
1. вобраз краіны і народа;
1.  абстрактныя паняцці

Віды вобразаў-персанажаў  па характару сэнсавай абагульненасці:
1.  індывідуальныя, непаўторныя (з'яўляюцца вынікам уяўлення пісьменніка. Сустракаюцца ў рамантыкаў і пісьменнікаў-фантастаў);
1.  характарныя (абагульненыя, у іх змяшчаюцца рысы характараў і нораваў, уласцівых многім людзям пэўнай эпохі і яе грамадскіх сфер);
1. тыповыя (вышэйшая ступень вобраза характарнага; тыповае –найбольш паказальнае, заканамернае для пэўнай эпохі; 
1. вечныя вобразы, якія спалучаюць як сацыяльна-гістарычныя прыкметы эпохі, так і агульначалавечыя рысы характару героя);
1. вобразы-матывы і топасы (выходзяць за межы індывідуальных вобразаў: 
матыў – тэма, якая ўстойліва паўтараецца ў творчасці пісьменніка;
 топас абазначае агульныя і тыповыя вобразы, ён характэрны для літаратуры цэлай эпохі, нацыі);
1.  архетыпы (агульначалавечыя вобразы, якія несвядома перадаюцца з пакалення ў пакаленне: вобразы міфалагічных герояў (Праметэй), агульначалавечыя сімвалы – агонь, неба, дом, шлях і г. д.);
1.  міфалагемы/міфемы (уключаюць у сябе як міфалагічныя вобразы, так і міфалагічныя сюжэты ці іх часткі: міфалагема жаночай долі ў беларускім фальклоры, што ўзыходзіць да грэчаскіх багінь лёсу Мойраў, і г. д.).

Пытанне № 9. Аўталагічны і металагічны тып мастацкага вобраза. Алегорыя. Сімвал. Гратэск. Падтэкст.
А ў т а л а г і ч н ы   тып мастацкага вобраза. (ад грэчаскага сам + слова – даслоўны). Перадае змест адзінкавай з’явы, прадмета, не выходзіць за яго межы, не праецыруецца на іншы. “Самазначны”, “самадастатковы” вобраз фіксуе тыповыя, найб. істотныя, характэрныя аспекты таго, што ўзнаўляецца. Вельмі часта такімі вобразамі ствараюцца прыродаапісальныя вершы. Прыклад:
Згінулі сцюжы, марозы, мяцеліцы,
Болей не мерзне душа ні адна,
Сонейкам цёпленькім, зеленню вабнаю
Абдаравала зямельку вясна.
		Пушчы паважныя, зімку праспаўшыя,
		Радасна песні зайгралі свае;
		Лісці зашасталі, птушкі зачыркалі,
		Свішча салоўка і дзяцел клюе...  (Я.Купала. “Вясна”).
М е т а л а г і ч н ы   тып мастацкага вобраза (ад грэч. праз + слова –– пазаслоўны). Вобраз, змест якога выходзіць за межы, выяўленыя формай. Ідэя і вобраз у дадзеным выпадку належаць да розных узроўняў. Вылучаюць сімвалічныя і алегарычныя вобразы. Для абодвух характэрна іншасказальнасць. Прыклад сімвалічных вобразаў:
Ўстань ты, старонка, родная маці!
Годзе зімовага рабскага сну,
Годзе табе ўжо слёзна ўздыхаці,–
Выйдзі на поле, на сенажаці,
	   Выйдзі спаткаці вясну!
...Вырылі сцюжы віхурамі, снегам
Яму глыбоку табе не адну;
Снежныя насыпы мела начлегам...
   Глянь, снягі таюць, рэчкі йдуць бегам...
      Выйдзі спаткаці вясну!
З поўначы сівер кідаў табою,
Як абадрану з лістоў галіну;
З захаду зверы ішлі чарадою
Рваць твае грудзі...Выйшла жывою,–
	Выйдзі ж спаткаці вясну!..  (Я.Купала. “Выйдзі...”)

Алегорыя  (ад грэч. іншы + гавару). Алегарычны вораз выяўляе нейкую абстрагаваную ідэю, ад якой ён не толькі рэзка адрозніваецца, але з якой нічога, або вельмі мала мае агульнага. Дадзены алегарычны вобраз можа быць заменены іншым, бо ён толькі ілюстрацыя нейкай агульнай ідэі. Інш. адрозненні ад сімвала:  алегарычная ідэя рацыянальная (разумовая) і адназначная. Ідэя сімвала – эмацыянальная і шматзначная. Алегарычнымі вобразамі з’яўляюцца персанажы баек.
Сімвал (ад грэч. умоўны знак). Вораз, які выяўляе сэнс нейкай з’явы ў прадметнай альбо абагульнена прадметнай форме. Прадмет, з’ява прыроднага, радзей, жывёльнага свету, геаметрычная фігура і інш. надзяляюцца пэўным значэннем. Значэнне сімвала падразумеваецца. Яго ўспрыманне залежыць ад чытача (гледача), таму вобраз шматзначны. Прыклад: у в. Я.Купалы “Выйдзі...” вясна  выступае сімвалам чаканага рэвалюцыйнага абнаўлення. Зіма з яе віхурамі, снегам сімвалізуюць сацыяльны і палітычны прыгнёт. З поўначы сівер – царскую Расію (сталіца Расійскай імперыі – Петраград – паўночней Беларусі). З захаду зверы ішлі чарадою – маюцца на ўвазе гістарычныя падзеі – стасункі нашых зямель з заходнімі краінамі.
Гратэск – маст. вобраз, у якім свядома парушаюцца нормы жыццёвай праўдзівасці, падкрэслена супрацьпастаўляюцца рэальнае і нерэальнае, фантастычнае. Нек. даследчыкі адносяць яго да аўталагічнага тыпу. Выдумка ў чыстым выглядзе, палёт творчай фантазіі нараджае гратэскавыя карціны. Прыклады: нос у творы М.Гогаля, які гуляе па горадзе. Яйкі і змеі, якія з іх вывеліся, у аповесці М.Булгакава “Ракавыя яйкі”. Вобраз Шарыкава ў аповесці М.Булгакава “Сабачае сэрца”.
Падтэкст – нейкае глыбіннае, непавярхоўнае сэнсавае значэнне. Тып мастацкага вобраза, у якім канкрэтна-пачуццёвая выяўленасць прадмета, акрамя асноўнага, мае значэнне прыхаванага намёку на нейкую іншую ідэю ці вобраз, што не называецца. Падтэкст паэмы М.Танка “Люцыян Таполя” – асуджэнне несвабоды мастака ва ўмовах таталітарнага сталінскага рэжыму.

Пытанне № 10. Паняцце пра вечныя вобразы, іх класіфікацыя, спецыфіка выкарыстання.
Вечныя, або сусветныя,  (вандроўныя) вобразы пераходзяць з адной эпохі ў наступныя, з адной літаратуры ў іншыя. Іх яшчэ называюць вечнымі.
Гэта ўмоўная назва вобразаў герояў, якія ўзніклі ў канкрэтную гістарычную эпоху, але ў свядомасці людзей іншых эпох ператварыліся ў шматзначныя і шырокавядомыя сімвалы (Праметэй, Каін, Понці Пілат, Дон Жуан, Лятучы Галандзец і інш.). 
Вылучаюць вечныя вобразы
· міфалагічныя, 
· біблейскія, 
· фальклорныя,
·  уласналітаратурныя 
Вечныя вобразы – гэта ўмоўная назва вобразаў, што ўвасабляюць агульначалавечыя, “вечныя” якасці.
Галіна Адамовіч  у кнізе “З крыніц сусветнай літаратуры” (1998) называе 5 класічных вечных вобразаў.
 Яны паходзяць з
· міфалогіі (Праметэй)
· легенд розных народаў (Дон Жуан, Фаўст)
· як вынік прынцыпова новай трактоўкі даўняга падання (Гамлет)
· або як арыгінальнае тварэнне пісьменніка (Дон Кіхот).

Тытан Праметэй – абаронца чалавека ад самавольства багоў ва ўяўленні старажытных грэкаў (выкраў з Алімпа агонь і перадаў яго людзям, за што быў прыкуты да скалы і асуджаны на бясконцыя фізічныя пакуты) – пададзены ў трагедыі антычнага паэта Эсхіла “Прыкуты Праметэй” як смелы багаборца, гатовы панесці за свой учынак жахлівае пакаранне.
У больш позніх творах бунтар-пакутнік Праметэй – сімвал сапраўднай чалавечнасці, падзвіжніцкага служэння вялікай мэце (у творчасці І.В. Гётэ, Дж. Байрана, П. Б. Шэлі, М. Агарова, кампазітараў Ферэнса Ліста, А. Скрабіна, мастака Тыцыяна і інш.).
Дон Жуан. 
Першая літаратурная апрацоўка сярэднявечнай легенды пра рыцара, які аддаў жыццё  пошукам любоўных уцех насуперак маральным і рэлігійным нормам, п’еса Тырса дэ Маліны “Севільскі свавольнік”, або Каменны госць”.
Пазней у літаратуры Дон Жуан паказаны прадстаўніком арыстакратычнага грамадства, заўзятым шукальнікам неўвядальнай жаноцкасці (Мальер, опера В.А. Моцарта паводле лібрэта Л. дэ  Понтэ, апвяданне Д. Байрана).
У паэме Дж. Байрана Дон Жуан паказаны бунтаром ў імя свабоды.
А. дэ Бальзак  (раман) паказаў героя звычайным спажыўцом буржуазнага тыпу. 
У А. Пушкіна (“Каменны госць”) Дон Жуан прадстаўлены як эгаістычны жыццялюб, для якога настаў час расплаты за мінулае тыды, калі да яго прыйшло сапраўднае пачуццё.
Фаўст.
Этапныя вытлумачэнні легенды пра Фаўста, сярэднявечнага вучонага, які нібыта прадаў душу д’яблу дзеля ведаў, багайцця і зямных задавальненняў, п’еса К. Марла “Трагічная гісторыя доктара Фаўста”,
трагедыя І.В. Гётэ “Фаўст”, прасякнутая верай у сілу чалавечага розуму, зольнасць і прызванне перайначыць рэчаіснасць. 
Працягам распрацоўкі вобраза Фаўста з’яўляецца раман нямецкага пісьменніка Томаса Мана “Доктар Фаўст”, у якім трагічны лёс героя параўноўваецца з лёсам усёй Германіі першай паловы ХХ ст. 
Гамлет. 
Характар Гамлета са скандынаўскай сагі, у якой галоўны герой настойліва дасягае сваёй мэты і карае злачынца, пераасэнсаваны ў аднайменнай трагедыі У. Шэкспіра. Тут Гамлет паўстае найперш мысліцелем, які выпрабоўвае сумленнем традыцыйныя погляды. 
Для нямецкіх рамантыкаў (А. Шлегель) існавала агульнае паняцце “гамлетызм”, што абазначала расчараванне, песімізм, горкі роздум аб супярэчнасцях быцця. 
В. Бялінскі ўспрымаў Гамлета як палымянага абвінаваўцу зла, моцнага нават у сваёй гібелі. 
Мастацтва савецкага перыяду выявіла ў Гамлеце трагедыю гуманіста, які выкрывае цемрашальства і зло, але пад іх уздзеяннем і сам страчвае свае ілюзіі.
Дон Кіхот.
Рыцар Дон Кіхот у рамане М. Сервантэса “Хітрамудры ідальга Дон Кіхот Ламанчскі” пададзены ў духу сумна-іранічнага развянчання рыцарства, якое не заўважала гістарычнай непазбежнасці свайго адыходу ў мінулае і шчыра верыла ў жыццёвасць сваіх ідэалаў, як тлумачыла “вечнасць” гэтага вобраза літаратурная крытыка ў Савецкай краіне. 
Аднак Сервантэс паказаў і другі бок “рыцарства” Дон Кіхота – яго гераізм ў процістаянні ў адзіночку сілам зла і злачынства. Іспанскі пісьменнік стварыў шматгранны вобраз героя-змагара. 
У розныя часы донкіхоцтва разглядалася як няспынны пошук хараства і гармоніі чалавечых адносін, адарваны ад жыццёвай рэальнасці і таму часам моцны і непераможаны ў свай палымянасці. 
Вобраз, створаны Сервантэсам, таксама неаднаразова аднаўляўся ў творах сусветнай літаратуры і мастацтва.

Да “вечных”  вобразаў адносяць таксама такія глыбокія мастацкія вобразы, якія ўвасабляюць тыповыя чалавечыя характары і служаць арыенцірам у чалавечых паводзінах і думках.
Як выяўленне 
· вернасці асэнсоўваецца вобраз Пенелопы (з “Адысеі” Гамера),
· здрадніцтва –  Юды (з Новага Запавету),
· крывадушніцтва і вераломства  пад маскай прыстойнасці – Тарцюфа (з камедыі “Тарцюф” Мальера),
· скептыцызму ў самапазнанні, чалавечым узвышэнні – Мефстофеля (з “Фаўста” Гэтэ).

Шырока вядомыя ў літаратуры і мастацтве вобразы закаханых пар:
Эрас і Псіхея (з “Метамарфоз, або Залатога асла” Апулея),
Рамео і Джульета (з трагедыі “Рамео і Джульета” Шэкспіра),
Меджун і Лейлі (са старажытнай арабскай легенды і паэмы Нізамі “Лейлі і Меджун”).
	На думку М. Лазарука, ў ліку такіх вобразаў можна назваць Машэку, Несцерку, якія першапачаткова з’явіліся ў народных паданнях, казках., а затым сталі персанажамі літаратурных твораў (Паэма “Магіла льва” Янкі Купалы, камедыя “Несцерка” В.Вольскага).

Іншы раз называюць “вечнымі” біблейскіх персанажаў Авеля і Каіна.
Кожны з іх па-свойму адлюстроўвае спрадвечныя, сутнасныя канфлікты паміж чалавекам і грамадствам, праблемы самавыяўлення і самавызначэння чалавека, вышыню і бязмежнасць яго жыццёвых ідэалаў супярэчлівую рэальнасць іх ажыццяўлення.

		Існуе паняцце індывідуальныя вобразы, якія створаны самабытнай фантазіяй мастака, прычым персанажамі могуць быць не толькі людзі, але і міфалагічныя істоты, жывёлы (Квазімода ў “Саборы Божай Маці” В.Гюго, Воланд у “Майстры і Маргарыце” М.Булгакава, Маўглі ў Кіплінга, Зубр у Гусоўскага).















Пытанне № 11. Пафас і яго разнавіднасці (тыпы аўтарскай эмацыянальнасці). 

Для твора мастацкай літаратуры ўласціва экспрэсіўнасць. 

Экспрэсіўнасць – выразнасць, сіла выражэння пачуццяў перажыванняў.
З дапамогаю экспрэсіўнасці пісьменнік рэальнасць можа 
· гераізаваць, 
· драматызаваць, 
· трагізаваць, 
· рамантызаваць, 
· выяўляць яе камічныя бакі, 
· бачыць праз прызму сенетыментальнасці. 

Для выяўлення мастацкай экспрэсіўнасці існуе паняцце пафас (ад грэч. – страсць, пачуццё). 
“У мастацкай літаратуры пафас – эмацыянальная ўзбуджанасць, страсць, якая пранізвае твор (ці яго часткі)”. 
Дзякуючы пафасу выяўляюцца аўтарскія адносіны да ўзноўленых ім карцін жыцця. Твор можа мець адзін від пафасу ці спалучаць некалькі яго відаў. 
В. Бялінскі: “Пафас – душа твора”.

Віды пафасу (па Г. Паспелаву): 

гераічны, 
трагічны, 
драматычны, 
камічны, 
сатырычны, 
рамантычны, 
пафас сентыментальнасці. 

Некаторыя даследчыкі вылучаюць яшчэ эпічны (аб’ектызаванае, па сутнасці, безацэначнае ўзнаўленне рэчаіснасці) і адычны (захопленае ўслаўленне некага ці нечага) пафасы.
 
У вялікіх па аб’ёму творах (раманы, аповесці, паэмы, радзей – драмы) можа спалучацца некалькі відаў пафасу. 
Прыклад: у аповесці В. Быкава “Альпійская балада” прысутнічаюць трагічны (уцекачоў – вязняў канцлагера – фашысты адшукалі ў гарах) і рамантычны пафас (каханне Івана і Джуліі).

Пытанне № 12. Тэарэтычнае абгрунтаванне падзелу літаратуры на роды ў залежнасці ад адносін мастацкіх твораў да аб’екта і суб’екта творчасці (Арыстоцель, Гегель, Бялінскі, Паспелаў, Весялоўскі)

Па спосабу адлюстравання ўсе літаратурныя творы падзяляюцца на тры групы, на тры роды:
	эпас,
	лірыку,
	драму.
	
	Паняцце ”літаратурны род” мае сваю вялікую гісторыю. 
	
Падзел літаратуры на тры роды ў залежнасці ад адносін мастацкага твора да аб’екта і суб’екта ідзе з глыбокай старажытнасці. 

Суб’ект і аб’ект. Суб’ект – носьбіт прадметна-практычнай дзейнасці і пазнання (індывід ці сацыяльная група), крыніца актыўнасці, накіраванай на аб’ект – аб’ектыўную рэальнасць, якая існуе незалежна ад чалавека і яго свядомасці. У ролі суб’екта звычайна выступае чалавек, у ролі аб’екта – і чалавек, і ўся навакольная рэчаіснасць як натуральнага паходжання, так і створаная чалавекам.

	Тры роды л-ры вылучыў у чацвёртым стагоддзі да н.э. старажытнагрэчаскі філосаф Арыстоцель (гады жыцця: 384 – 322 да н.э.). Тры роды ён вылучыў, зыходзячы з таго, як пераймае творца жыццё. 
Успомнім мінулую лекцыю “Сутнасць мастацкай творчасці”. Менавіта ў Старажытнай Грэцыі ўзнікла Канцэпцыі сутнасці мастацтва як пераймання (імітацыі) жыцця. 

Арыстоцель следам за Платонам разглядаў мастацтва як перайманне, аднак бачыў у гэтым не слабасць, а яго сілу. 
Пераймаючы жыццё, чалавек з дапамогай мастацтва спазнае яго і атрымлівае ад гэтага задавальненне, перажывае  катарсіс, г. зн. ачышчаецца ад кепскіх страсцей – спаконвечнай сутнасці чалавека. Арыстоцель адзначаў, што мастацтва пераймае не асобныя, ужо існуючыя з”явы жыцця, а пераймае па закону неабходнасці ці верагоднасці. Г.зн. стварае свой свет як магчымы, верагодны і тым самым раскрывае істотныя асаблівасці свету сапраўднага. Аднак гэтыя істотныя асаблівасці ўяўляліся яму пастаяннымі, нязменнымі. 
Па Арыстоцелю, атрымліваецца, што
· ў першым выпадку, калі падзея падаецца адасобленай ад пісьменніка, твор будзе эпічным;
· у другім, калі падзея нейкім чынам звязана з пісьменнікам, з яго ўнутраным “я” – лірычным; 
· у трэцім, калі пісьменнік быццам пераўвасабляецца ў іншых асоб, – драматычным.
· 
Пазней Арыстоцелеўскі прынцып падзелу л-ры на роды быў  развіты ў кнізе Гегеля “Эстэтыка”, а таксама ў тэарэтычным артыкуле В.Бялінскага “Падзел паэзіі на роды і віды”.

Тэрмін “паэзія”  В.Бялінскі, як і інш. яго сучаснікі, ужываў у значэнні літаратура. 

У ХІХ ст. з літаратурай таксама суадносіўся тэрмін “белетрыстыка”, які абазначаў найперш прозу. У ХХ ст. гэты тэрмін набыў негатыўнае адценне, пачаў абазначаць сюжэтныя калізіі, творы цалкам, у якіх  падкрэсленая прыдуманасць, нежыццёвасць падзей. “А! Гэта не літаратура, а белетрыстыка”. 

Пачытаем Бялінскага:
“Эпічная літаратура ёсць пераважна паэзія аб’ектыўная, знешняя як у адносінах да самой сябе, так і да паэта і яго чытача.У эпічнай паэзіі выяўляецца сузіранне свету і жыцця, якія існуюць самі па сабе і ў абсалютнай абыякавасці да саміх сябе, да паэта, што іх сузірае (созерцает) ці яго чытача”. 

Суб”ектыўная цікавасць, па гэтай канцэпцыі, у эпічнай літаратуры цалкам адсутнічае – і з боку аўтара мастацкага твора, і з боку яго герояў, і з боку чытача. Эпічны свет уяўляе аб’ектыўную рэальнасць цалкам замкнутай ў самой сабе. 

Задумаемся:  Наколькі гэта меркаванне бездакорнае?

І наадварот, па Белінскаму, у лірыцы адбываецца самавыяўленне суб’екта творчасці. “Лірычная паэзія, – пісаў В.Бялінскі,– ёсць пераважна паэзія суб”ектыўная, унутраная, выяўленне самога паэта”.

Драматычная л-ра разглядалася Гегелем і Бялінскім як сінтэз эпічнага і лірычнага спосабаў узнаўлення жыцця, як адзінства аб’ектыўнага і суб’ектыўнага пачаткаў мастацкай творчасці,і таму як “вышэйшы род паэзіі і вянец мастацтва”.

Такое месца драмы ў сістэме літ-ных родаў прызнаецца не ўсімі даследчыкамі. 

Генадзь Паспелаў лічыць:“Адрозненні паміж эпасам і драматургіяй – гэта не літаратурна-родавыя адрозненні. Ва ўласна родавых адносінах эпас і драматургія тоесныя і ў аднолькавай меры супрацьстаяць лірыцы”. 
Гегель, а ў нейкай меры і Бялінскі, заспелі часы, калі драма займала галоўнае месца сярод літ. родаў, што і абумовіла вылучэнне яе ў якасці “вышэйшага роду паэзіі”. 

Бялінскі, выклаўшы ў артыкуле “Падзел паэзіі на роды і віды” гегелеўскую канцэпцыю літ-х родаў, зрабіў шэраг істотных паправак да яе. Так, ён пісаў, што ў мастацкай практыцы “гэтыя тры роды паэзіі... часта выступаюць у змешаным выглядзе, і нейкі эпічны па форме сваёй твор вылучаецца драматычным характарам, і наадварот. Эпічны твор не толькі нічога не губляе са сваіх вартасцей, калі ў яго ўваходзіць драматычны элемент, але яшчэ і выйграе ад гэтага”.

Якасна новую тэорыю літ-х родаў прапанаваў у ХХ ст. Аляксандр Весялоўскі. Ён выводзіць усе тры роды са старажытнай абрадавай песні, у якой нібыта “злучаны ў наіўным сінкрэтызме ўсе роды паэзіі”. 

Слушнае ў канцэпцыі Весялоўскага тое, што ён улічвае наяўнасць суб’ектыўнага і аб’ектыўнага пачаткаў у творах кожнага роду л-ры. 
Слабае месца: усе тры роды выводзяцца з адной крыніцы – абрадавай песні. Між тым не менш старажытнай з’яўляецца казка – эпічны жанр вуснай народнай творчасці.


Пытанне № 13. Жанр. Жанравыя структуры і каноны. Жанравая сістэма.
Літаратурныя жанры.  
Існуюць розныя вызначэнні жанра і розныя жанравыя класіфікацыі л-ры.  Першапачаткова жанрам называлі літаратурныя роды (ад франц.  genre  ад лац. generic – род, від). У наш час за тэрмінам замацавалася значэнне формы, праз якую выяўляюцца літ-ныя роды. 

У л-ры пад жанрам разумеюцца ўстойлівыя разнавіднасці твораў, што склаліся ў працэсе іх гістарычнага развіцця (ЭЛіМБел). 

У аснове кожнага жанра ляжыць пэўны характар адлюстравання жыцця, які выяўляецца ў адпаведнай форме твораў. У раннія эпохі мастацкага развіцця пераважалі жанры з жорсткім замацаваннем пэўнага зместу за пэўнай формай. Нарыклад, 
· элегія, ода, трагедыя, дыфірамб у антычнай л-ры; 
· санет, серэнада, раманс, трыялет – у эпоху Сярэднявечча; 
· ода, трагедыя, камедыя – у л-ры класіцызму. 

З часам (асабліва актыўна гэта адбывалася ў эпоху рамантызму) сцвердзілася больш вольнае адзінства жанравага зместу і жанравай формы. Так, ў лірыцы на сучасным этапе існуе проста верш з любым тыпам мастацкага зместу.

Жанр Па М.Бахціну, жанр – катэгорыя літаратурнай  памяці.
Жанр разглядаецца як “памяць мастацтва”, як “закасцянелая форма”  (М. Бахцін). “Канкрэтны змест асобных твораў можа быць бясконца разнастайным, аднак  у самой канструкцыі захоўваецца вопыт усёй папярэдняй творчасці. Без гэтага немагчыма было б развіццё і само існаванне мастацтва” (В.Кожынаў). 

Жанравае абазначэнне твора звернута да памяці чытача і прадугледжвае веды пэўнай літаратурнай традыцыі: калі вядомае імя аўтара адсылае да яго біяграфіі, да папярэдняй яго творчасці, дык пазначэнне жанру звязвае дадзены твор з вядомай літаратурнай традыцыяй.
Калі чытаем назву твора і яго жанр, дык настройваемся на пэўную хвалю чакання – у свядомасці нараджаецца мадэль літаратурнага твора.
Жанр ажыццяўляе пачатак пераемнасці ў літаратурнай эвалюцыі.

Жанр як катэгорыя літаратурнай памяці.
 Жанр (франц.род, від) – адносна ўстойлівая кампазіцыйна-стылёвая структура тэкста.
Жанраўтваральныя адзнакі:
0. змест твора (тэматыка, праблематыка)
0. спосаб апавядання, апісання, аднаўлення падзей, з’яў, сістэмы вобразаў, герояў;
0. адносіны аўтара да адлюстраванага;
0. спосабы і прыёмы адлюстравання, выяўленча-выразныя сродкі;
0. стылёвая манера;
0. пафас твора;
0. характар канфліктаў і іх развіццё ў сюжэце.

Практычная гісторыя жанра ажыццяўляецца ў жанравай сістэме як узаемазвязанага набору  пэўных жанраў.
Жанравая сістэма (сістэма жанраў) – адносна ўстойлівая сістэма жанравых форм.    
Таму кожная жанравая сістэма характарызуецца гістарычнай звязнасцю (жанры сярэднявечечнай літаратуры, класіцыстычныя жанры) і нацыянальнай ці рэгіянальнай звязнасцю (жанры японскай л-ры, жанры персідскай л-ры) . 
Асноўнымі тэматычнымі пачаткамі (прынцыпамі) заходнееўрапейскіх жанраў з’яўляецца родавая змястоўанцсь л-ры (лірычныя, ліра-эпічныя, эпічныя, драматычныя жанры). 
Акрамя гэтага выкарыстоўваюцца іншыя прынцыпы, якія дазваляюць праводзіць інвентарызацыю жанраў. 
Так, адрозніваюць жанры 
· у адпаведнасці з пафасам, які пераваждае ў іх (гераічны, элегічны, трагічны і інш.), 
· спосабам існавання (вусныя – анекдот, і пісьмовыя – апавяданне), 
· па прыналежнасці да пэўнага віду л-ры (жанры дзіцячай, бульварнай, прыгодніцкай л-ры), 
· тыпам маўлення (верш. ці проза) і інш., 
· адрозніваюць фальклорныя і літаратурныя жанры.  

Кожны з жанраў захоўвае, нягледзячы на эвалюцыйныя змены, свае канструктыўныя асаблівасці (грэчаскі, рыцарскі, міфалагічны, натуралістычны... раман). 
Жанр характарызуецца нацыянальнай (рэгіянальнай) своеасаблівасцю (украінская каламыйка, польская фрашка, лацінаамерыканскі раман), што не выключае тыпалагічнага падабенств паміж імі (еўрапейская ода і арабская касыда), з’яўляецца прадметам супастаўляльнай жанралогіі,
А па-другое, жанры могуць засвойвацца іншанацыянальнымі  літаратурамі (украінская народная дума і дума ў русскай паэзіі – К.Рылееў, М.Лермантаў, Э.Багрыцкі).
Жанры, якія характарызуюцца гнуткай структурай і тэматычнай свабодай, утвараюць свае разнавіднасці: адрозінваюць раман выхавання, біяграфічны раман, побытавую драму і інш. 
Узнікненне жанравых разнавіднасцей можа быць звязана як з літаратурным  напрамкам (рамант.паэма, класіцысц.ода, сімвал.драма), так і з імёнамі аўтараў, што ўвялі ў лытаратурны  ўжытак жанрава-стылёвыя формы мастацкага цэлага (піндарычная ода, байранаўская паэма, бальзакаўскі раман), якія ўтвараюць традыцыі, а гэта значыць і магчымасць розных відаў іх засваення (наследванні, стылізацыя).
Жанравыя структуры і каноны

Канон  (грэч.правіла) 
1) у пераносным шырокім разуменні – цвёрда ўстаноўелныя правілы і непахісна здзяйсняемыя правілы і палажэнні спеўнага вучэння, 
2) у мастацтве: мастацкія правілы ці прыёмы, што з’яўляюцца абавязковымі для таго ці іншага перыяду, напрамку. 
Какон (кананізацыя) складваецца шляхам перастварэння мастацкай сімволікі ці семантыкі ў нарматыўную. 
Найстаражытныя кананічныя рысы ўласцівы героям, якія сімвалізуюць у фалькльклорна-міфалагічным кантэксце перамогу над жахлівымі прывідамі і вызваляюць сонца, або героям, якія гінуць і ўваскрасаюць (Асірыс, Геракл, Рама, Георгій Пабеданосец).
Ад фалкьклорна-міфалагічных традыцый сістэма выразных мастацкіх спосабаў перайшла да кананічнага жыція святых. Гэта матыў нечаканага перараджэння герояў, іх палярная процілегласць і матыў выпрабавання, які выразны ў казках.
Асаблівае значэнне кананізацыя мела ў Старажытнасці і Сярэднявеччы. 

Канонамі  называюць і фармальныя літаратурныя асаблівасці – колькасць радкоў, характар рыфмоўкі (актава, санет, анегінская страфа) або ў жанрах (дума).

Кананічныя жанравыя ўтварэнні – ствараюцца паводле нормаў і ўзораў, якія выпрацаваны традыцыяй і абавязковыя для аўтараў. 
Канон – “акрэсленая сістэма ўстойлівых і цвёрдых жанравых адзнак” (М. Бахцін).

Існуюць два віды жанравых структур: 
завершаныя, цвёрдыя формы (кананічныя жанры – санет, трыялет), роўныя самім сабе, 
і некананічныя, гібкія, адкрытыя трансфармацыям (элегія, навела).

Жанравая дамінанта (Лекс., 199) – вызначальная жанравая характарыстыка твора, яго жанравая канцэпцыя. У сусвет. л-ры побач з монажанрамі сустракаюцца і поліжанравыя творы, у якіх суіснуюць адзнакі розных, як факльльклорных, так і ўласна літаратурных жанраў. Гэта абумоўлена аўтарскай скіраванасцю на комплекснае бачанне і ўсведамленне адлюстраванай рэчаіснасці. У такіх творах у залежнасці ад іх ідэйнай скіраванасці ступень выяўлення жанравай формы розны: ад непасрэднага аднаўлення да апасродкаванага намёку на іх (жанравая алюзія). 
Напр., “Мёртвыя душы” маюць жанр.адзнакі анекдота, махлярскага рамана, ідыліі, рамана выхавання, але аўтарскі пафас гэтага твора, што абумоўлены зместам гоголеўскага светапогляду, адэкватна вызначаецца жанрам паэмы, які надае мат.еднасці твора канцэптуальны характар. 

Пытанне  № 14 Родавыя асаблівасці зместу і формы эпічных твораў: агульная характарыстыка

Эпас– ад ст.грэч-га epos (слова).
	
У літаратуразнаўстве тэрмін эпас мае два значэнні.

1) Вялікія фальклорныя творы гераічна-легендарнага зместу (армянскі “Давід Сасунскі”, карэла-фінская “Калевала”, кіргізскі “Манас” і інш.), а таксама рускія быліны, украінскія думы, казкі.

2) Адзін з трох (поруч з лірыкай і драмай) родаў мастацкай літратуры. Эпас– ад ст.грэч-га epos (слова) – (изобразительный) узнаўляльны род літ-ры. Ён паказвае чалавечыя характары ў іх знешнім выяўленні. 


Знешнімі выяўленнямі эпасу як літаратурнага роду выступаюць: 

· індывілуальны воблік людзей, 
· іх дзеянні, учынкі, узаемаадносіны, падзеі, у якіх людзі (героі твора) ўдзельнічаюць, 
· акаляючы прыродны і бытавы свет. 
Эпас паўстае ў выглядзе тыповых характараў і тыповых абставін, якія ўключаюць у непадзельным адзінстве  і змест рэальнага жыцця, і творчую перапрацоўку яго пісьменнікам. 

Агульная асаблівасці формы эпічнай л-ры: 
· Увасабленне мастацкага зместу ў формах аб’ектыўнага, матэрыяльна прадметнага быцця (вобразы персанажаў, карціны прыроды, быту). 
· Эпічны мастацкі вобраз ствараецца ў асноўным дзякуючы кампазіцыі прадметна-вобразных дэталей: чалавечая знешнасць (партрэт героя), дэталі прыроды, інтэр’ра, рэчаў, што акружаюць чалавека, а таксама дэталізацыя дзеянняў, учынкаў і г.д. 
· Сюжэт у эпічным творы  паказвае на тое, што літаратура звязана з катэгорыяй часу, што яна засвойвае жыццё ў яго руху, зменах у часе. Сюжэт выяўляе логіку аўтарскага засваення рэчаіснасці.
· Асаблівасці мовы : эпічны маст. твор уяўляе сабой у асн. апісанне чагосьці і аповед аб чымсьці, г. зн. мае апавядальна-апісальную структуру. Галоўным у эпасе з’яўляецца прамое значэнне слова, што называе прадметна-вобразную дэталь. Мастацкая глыбіня вобраза і вобразнай сістэмы ў цэлым дасягаецца дзякуючы кампаноўцы, узаемаразмяшчэнню такіх дэталей.
	
У эпічным родзе надзвычай вялікае значэнне мае падзейнасць. У творах эпічнага роду звычайна расказваецца пра які-н. “выпадак”, “здарэнне”, “гісторыю”, якія адбыліся з героямі і якія раскрываюць пэўныя бакі грамадства. У эпічным родзе літаратуры, арганізуючым пачаткам твора з’яўляецца аповед (повествование) пра персанажаў (дзейных асоб), іх лёсы, учынкі, імкненні, пра падзеі ў іх жыцці, прасцей кажучы, пра тое, што адбылося раней. 
	Аповеду (повествованию) ўласціва часавая дыстанцыя. Аповед вядзецца з боку і, як правіла, мае граматычную форму прошлага часу. Для апавядальніка ўласціва пазіцыя чалавека, які ўспамінае пра тое, што адбылося раней, у мінулым. 

	Дыстанцыя паміж часам, паказаным у творы, і часам аповеду пра яго складае бадай самую істотную рысу эпічнай формы.

	Слова “аповед” (повествование) у дачыненні да літаратуры выкарыстоўнаецца па-рознаму. 
У вузкім сэнсе – гэта разгорнутае абазначэнне словамі таго, што адбылося аднойчы і мела часавую працягласць. 

У больш шырокім значэнні аповед уключае ў сябе таксама апісанні, г.зн. узнаўленне з дапамогаю слоў чагосьці ўстойлівага, стабільнага або зусім нерухомага (гэта большая частка пейзажаў, характарыстыкі побыту, рыс знешнасці персанажаў, іх душэўнага стану). 

Апісаннямі з’ўляюцца таксама адлюстраванні таго, што перыядычна паўтараецца. “Бывало, он еще в постеле: / К нему записочки несут», – сказана, напрыклад, пра Анегіна ў першай главе пушкінскага рамана. 
	
	Такім самым чынам ў апавядальную тканіну ўваходзяць аўтарскія разважанні, якія выконваюць значную ролю ў Льва Талстога, Анатоля Франса, Томаса Мана, Я.Коласа.

	У эпічных творах аповед падключае да сябе і нібы абгортвае выказванні  дзейных асоб – іх дыялогі і маналогі, у тым ліку унутраныя, узаемадзейнічаючы з імі, тлумачачы іх, дапаўняючы і карэктуючы. І мастацкі тэкст становіцца свайго роду сплавам  апавядальнага маўлення і выказваняў персанажаў, якія з’яўляюцца іх учынкамі (дзеяннямі).
	
	Творы эпічнага роду выкарыстоўваюць арсенал мастацкіх сродкаў, даступных літаратуры, непрымусова і свабодна асвойваюць рэальнасць  у часе і прасторы. Пры гэтым яны не ведаюць абмежаванняў у памеры тэксту. 
Эпас як род літаратуры ўключае ў сябе і кароткія апавяданні (А.Чэхаў, Я.Брыль), так і творы, разлічаныя на доўгачасовае слуханне або чытанне: эпапеі і раманы, якія ахопліваюць жыццё з небывалай шырынёй. Такімі з’ўляюцца індыйская “Махабхарата”, старажытнагрэчаская “Іліяда” і “Адысея”, “Вайна і мір” Л.Талстога, “Сага пра Фарсайтаў” Дж.Голсуорсі, “Каласы пад сярпом тваім” У.Караткевіча.

	У эпічных творах значным з’ўляецца прысутнасць апавядальніка. 
	Гэта зусім спецыфічная форма паказу чалавека. Апавядальнік з’яўляецца пасрэднікам паміж паказаным у творы і чытачом, іншы раз выступаючы ў ролі сведкі і “тлумача” паказаных асоб і падзей. 

Тэкст эпічнага твора далёка не заўсёды змяшчае ў сабе звесткі пра апавядальніка, пра яго стасункі з дзейнымі асобамі, пра тое, калі, дзе, пры якіх умовах вядзе ён сваё апавяданне, або пра яго думкі і пачуцці. Дух апавядальніка, па словах Томаса Мана, часта бывае “невесом, бесплотен, вездесущ”; “нет для него разделения между “здесь и там”. 
А разам з тым мова, маўленне апавядальніка валодае не толькі выяўленчасцю, але і выразнай значнасцю; яна характарызуе не толькі аб’ект выказвання, але і самога прамоўцу, таго, хто расказвае. У кожным эпічным творы заўважаецца манера ўспрымаць рэчаіснасць, уласцівая таму, хто апавядае, уласцівыя яму светабачанне і спосаб мыслення. У гэтым сэнсе мэтазгодна гаварыць пра вобраз апавядальніка. Паняцце гэта трывала ўвайшло ў карыстанне дзякуючы Б.Эйхенбаўму, В.Вінаградаву, М.Бахціну (працы 1920-х гадоў).

Эпічная форма, кажучы інакш, узнаўляе не толькі тое, пра што расказваецца, але і паказвае самога апавядальніка, расказчыка. 

Вобраз апавядальніка (аўтара) выяўляецца не ў яго дзеяннях і не ў прамым самараскрыцці душы, а ў своеасаблівым апавядальным маналогу. Выразнасць такога маналога, з’яўляючыся яго другаснай функцыяй, разам з тым вельмі важны для разумення твора.
Не можа быць паўнацэннага ўспрымання народных казак без узмоцненай увагі да іх апавядальнай манеры, у якой за наіўнасцю і бясхітрасцю таго, хто вядзе аповед, адчуваецца іронія і “луковство“, жыццёвы вопыт і мудрасць. І тым больш немаччыма разуменне твораў Я.Коласа, К.Чорнага, І.Мележа, Я.Брыля, В.Быкава без разумення асобы апавядальніка.
У літаратуры вядомы розныя спосабы аповеду. 
· Найбольш глыбока ўкараніўся і прадстаўлены ў яе гісторыі тып аповеду, пры якім паміж персанажам і тым, хто апавядае пра іх, мае масца абсалютная дыстанцыя. Апавядальнік расказвае пра падзеі з надзвычайным спакоем. Яму зразумела ўсё, і гэта надае твору каларыт максімальнай аб’ектыўнасці.

· У сусветнай літаратуры апошніх двух-трох стагоддзяў значнае месца займае суб’ектыўны аповед. Апавядальнік стаў глядзець на свет вачыма аднаго з персанажаў, унікаючы ў яго думкі і ўражанні. Да такога спосабу паказу падзей звяртаўся Л.Талстой. Барадзінская бітва ў адной з глаў рамана “Вайна і мір” паказана ва ўспрыманні недасведчанага ў ваеннай справе П’ера Безухава, ваенны савет ў Філях пададзены праз успрыманне дзяўчынкі Малашы. Трагічныя падзеі, якія разгарнуліся на хутары, (аповесць В.Быкава “знак бяды”) паказаны праз успрыманне Сцепаніды і Пятра Багацькаў), [раман Я. Брыля “Птушкі гнёзды”, апвяданне І.Пташнікава “Львы”].
Найбольш распаўсюджаная форма эпічнага аповеду – гэта аповед ад трэцяй асобы. Але апавядальнік ўпаўне можа выступаць у творы як нейкае “я”. Апавядальнік у такім выпадку нярэдка з’яўляецца адначасова і персанажам твора (Максім Максімыч ў аповесці М.Лермантава “Бэла”, Грынёў у аповесці А.Пушкіна “Капітанская дачка”). У форме запісак салдата 2-й батарэі N-cкай артылерыйскай брыгады Лявона Задумы напісаны твор М.Гарэцкага “На імперыялістычнай вайне”. Ад першай асобы напісаны аповесці А.Купрына “Алеся”, В.Ластоўскага “Лабірынты”, апавяданне У.Караткевіча “Былі ў мяне мядзведзі”, аповесць В. Быкава “Абеліск”.
Мастацкую глыбіню, моўна-эмацыянальную важкасць рамана-хронікі М.Гарэцкага “Віленскія камунары” найбольш якраз і вызначае вобраз апавядальніка Мацея Мышкі – збіральны вобраз.

Фактамі свайго жыцця і светапоглядам многія з апавядальнікаў-персанажаў блізкія (хоць і не тоесныя) самім пісьменнікам. Гэта мае месца ў аўтабіяграфічных творах (трылогія Л.М.Талстога).

Часам у шэрагу твораў (эпісталярная, мемуарная, сказавая формы) апавядальнікі выказваюцца ў манеры, якая не з’яўляецца тоеснай з аўтарскай і нават з ёю рэзка разыходзіцца. Спосабы аповеду, якія выкарыстоўваюцца ў эпічных творах бываюць вельмі разнастайныя.

Рагойша В.П.: Сярод эпасу народнага як разнавіднасці эпасу ўвогуле ў свой час набылі пашырэнне наступныя эпічныя жанры: эпапея, быліна, сага, дума, гістарычная песня, эпічная паэма, сказ, гутарка, казка, легенда, паданне, анекдот. На пісьмовым этапе развіцця мастацтва слова ў літаратуры з’явіліся свае жанры: летапісы, хронікі, жыціі, апокрыфы, хаджэнні, мемуары, трактаты і інш. Паступова ў літаратуры ўзмацніўся індывідуальны аўтарскі пачатак, узніклі новыя літаратурныя віды (аповесці, раманы, апавяданні і інш.), і кожны від, у адпаведнасці з тым ці іншым змястоўным напаўненнем, набыў свае жанравыя адзнакі. Так, узніклі раманы і аповесці  рыцарскія, авантурныя, сацыяльна-бытавыя, сямейна-бытавыя, гістарычныя, прыгодніцкія, дакументальныя, дэтэктыўныя, палітычныя, філасофскія і інш., эсэ – літаратурныя, палітычныя, філасофскія і інш., апавяданні, навелы і абразкі -- сямейна-бытавыя, сацыяльна-бытавыя, гумарыстычныя (гумарэскі), нарысы – вытворчыя, падарожныя, краязнаўчыя, фельетоны – сацыяльна-бытавыя, літаратурныя, сацыяльна-палітычныя і г. д.  Для ўсіх гэтых відаў і жанраў эпасу характэрна ўзнаўленне знешніх — у адносінах да пісьменніка — з'яў рэчаіснасці ў іх аб'ектыўнай сутнасці, паступова-лагічным (сюжэтным) развіцці. 

Пытанне № 15. Эпапея як літаратурны жанр, яе асноўныя характарыстыкі. Раман як аналаг эпапеі. Гістарычная эвалюцыя рамана. Адметнасць рамана ў рэалістычнай літаратуры
	
	Эпапея – манументальны гісторыка-гераічны аповед пра падзеі, якія глыбока праніклі ў народную памяць і маюць агульнанацыянальнае значэнне.

	У старажытнасці эпапея развівалася як эпічная паэма народна-гераічнага тыпу, што бярэ свой пачатак міфах і паданнях.  
· Як мастацкае цэлае складвалася паступова, шляхам зрастання асобных фальклорна-апавядальных сюжэтаў і матываў вакол важнай гераічнай падзеі або асобы. 
· У паэме-эпапеі адлюстроўвалася агульнанародная барацьба з грамадскімі або прыроднымі сіламі. 
· Узвышана-міфалагічнае светаадчуванне нараджала ідэалізаванага эпічнага героя, які ўвасабляў магутнасць і розум народа і дзейнічаў ва ўмоўна-гераічных аставінах, што спалучалі канкрэтнасць з гіпербалізаванай маляўнічасцю ў перадачы прадметных і падзейных рэалій жыцця. 
· Урачыста-працяжная інтанацыя адпавядала ўзвышана-эпічнаму зместу твора.
Да такіх эпапей адносяцца старажытна-грэчаская “Іліяда” і “Адысея” Гамера,  старажытна-індыйская  “Махабхарата” і “Рамаяна”, французская “Песня пра Раланда”, нямецкая “Песня пра Нібелунгаў”.
Эпапея ўзнікла, калі грамадства было адносна гарманічным (асоба чалавека яшчэ не вылучылася з калектыву). 

Змест эпапеі – гераічныя старонкі нацыянальнай гісторыі. Часта гэта гісторыя аддалена настолькі, што ўжо выступае міфалагізаванай. 

“Адной з асноўных умоў эпічнай паэмы” В. Бялінскі называў народнасць. 
Эпапеі ўласцівы шырокі, універсальны ахоп падзей.  
Усё жыццё Ст.Грэцыі (норавы, этычныя і рэлігійныя ўяўленні) адлюстравана ў паэмах Гамера. У старажытнагрэчаскага рапсода (Гамера) было шмат паслядоўнікаў: Вергілій з “Энеідай”, Клапшток з “Месіядай”, Тасо з “Вызваленым Іерусалімам”, а таксама Вальтэр, Хераскаў.   
В. Бялінскі, услед за Шэлінгам і Гегелем, лічыў, што найбольш істотныя рысы народа ў эпоху  яго “дзяцінства”, выяўляюцца ў “смеласці, гераізме, адвазе”. 
Эпічныя паэмы старажытнага свету сапраўды заснаваны на ваенным канфлікце. 
Аднак для эпічных паэм іншага часу магчымы тэматычна іншыя канфлікты. Напрыклад, “Боская камедыя” Дантэ. 
Асноўнае патрабаванне эпапеі новага часу – усебакова паказаць жыццё народа, яго характар на нейкім важным этапе гісторыі. 
Пра эпапею новага часу Бялінскі  гаварыў: “Не знакамітая падзея, а дух народа ці эпохі павінен выяўляцца ў творы, які можна паставіць побач з паэмамі Гамера”. 

	Усходнеславянская эпапея, што выспявала ў нетрах былін, чарадзейных казак, гістарычных песень, не сфарміравалася ў цэласную і закончаную мастацкую з’яву, аднак яе рысы моцна адчуваюцца ў “Слове пра паход Ігаравы”, “Песні пра зубра” М.Гусоўскага, дзе па-рознаму, але выразна выявіліся міфалагічнае светаадчуванне, паэтычная стыхія героікі. 
З развіццём рэалістычнга эпасу ў 19 ст. фарміраваўся новы тып эпапеі, жанравыя законы якога рэалізаваліся ў рамане.
Нямецкі філосаф ХІХ стю Гелель назваў раман аналагам эпапеі, па яе значэнні ў сістэме жанраў новага часу. 

Раман – гэта буйны эпічны твор, які мае шматпланавую кампазіцыю, дае шырокую карціну жыцця многіх людзей на працягу вялікага часу і характарызуе іх усебакова, падрабязна, у складаных сувязях, у развіцці.

	У рамане звычайна пісьменнікі становяць вялікія філасофскія, грамадскія, гістарычныя праблемы, разглядаюць маральныя, сямейныя, інтымныя адносіны людзей. 
	Па здабытках у раманістыцы можна меркаваць пра ўзровень развіцця нацыянальнай літаратуры ўвогуле.

З гісторыі рамана.
Раман як жанр мае багатую гісторыю. Вытокі яго ў антычнай літаратуры (“Дафніс і Хлоя” Лонга, “Залаты асёл” Апулея). У сярэднія вякі раманам называліся апавядальныя творы, напісаныя не на лацінскай, а на раманскіх мовах (франзцузская, іспанская, партугальская, італьянская). 
У сярэднявечча, у 12–14 стст., зараджаецца рыцарскі раман. Галоўнае месца ў рыцарскіх раманах займае апісанне жыцця героя-рыцара, які праслаўляе сябе, здзяйсняючы подзвігі ў імя каханай. (Перакладаліся на Беларусі ў 16 ст. раман “Аповесць пра Баву”, ананімны раман аб ідэадьным каханні “Сказанне аб Трыстане і Ізольдзе”).

Адразу за рыцарскім раманам узнікае пастаральны (пастушеский) раман. У 15-16 ст. пастаральны раман становіцца папулярным у літаратуры Еўропы, а назва аднаго з іх “Аркадзія” Я. Саннадзаро (1504) – стала сімвалам кутка вельмі спакойнага жыцця, напоўненага каханнем і пяшчотай. Вялікае значэнне надавалася апісанню прыроды.
Форму пастаралі выкарыстаў у “Сялянцы”(“Ідыліі”) В.Дунін-Марцінкевіч.

Махлярскі (плутовской) раман – узнік у канцы 15 ст. у Іспаніі, Існаваў на працягу 3-х ст. Галоўны герой махлярскага рамана – увішны прайдоха, прайдоха, авантурыст, які ўсімі магчымымі сродкамі прабівае сабе дарогу ў верхнія слаі грамадства. У Расіі пад уплывам французскіх перакладаў і перапрацовак махлярскага рамана з’яўляецца ў другой палове 18 ст. і існаваў яшчэ ў пачатку 19 ст. (раман М.Чулкова “Пригожая повариха, или Похождения развратной женщины» – 1770).
Сямейна-бытавы раман Ж.Ж. Русо. “Юлія, або Новая Элаіза” (1761). Гэты раман напісаны ў форме пісьмаў

Гістарычны раман. У гістарычным рамане паказаны значныя гістарычныя падзеі, сведкам якіх аўтар не быў. У ім дзейнічаюць рэальныя гістарычныя асобы.
Заснвальнікам гістарычнага рамана з’яўляецца англійскі пісьменнік Вальтэр Скот (раманы “Айвенга”, “”Квенцін Дорвард”, “Талісман”). 
Узорам гістарычнага рамана ў беларускай літаратуры з’яўляецца раман У.Караткевіча “Каласы пад сярпом тваім”, які набліжаецца да рамана-эпапеі.
У ХІХ ст. узнікае прыгодніцкі раман, або як яго яшчэ называюць авантурны. Найбольш яскравыя прыметы прыгодніцкага жанра – рэзкія павароты сюжэта, кантраснасць персанажаў, адсутнасць псіхалпгічнай глыбіні, што абумоўлівае дынамічнасць дзеяння. Да прыгодніцкага рамана адносіцца твор А.Дзюма “Тры мушкецёры”. Прыгодніцкую літаратуру актыўна развівалі Я.Маўр (“Палескія рабінзоны”, “Амок”, “У краіне райскай птушкі”), У.Караткевіч (“Сівая легенда”).
Блізкі да прыгодніцкага рамана дэтэктыўны раман. Пачатак дэтэктыву паклала навела Э. По “забойства на вуліцы Морг” (1841), у якой галоўнай дзейнай асобай становіцца сышчык-аматар, надзелены бліскучымі інтэлектуальнымі здольнасцямі.
Сусветную вядомасць набыў вобраз Шэрлока Холмса. У савецкай літаратуры развіваўся жанр палітычнага дэтэктыва [Уладзімір Кажэўнікаў, Юліян Сямёнаў (гісторыі пра Шцірліца, савецкага разведчыка палкоўніка Ісаева), Юрый Каралькоў (раман-хроніка “Кио Ку Мицу: Совершенно секретно, при опасности сжечь!”]. У беларускай літаратуры У,Караткевіч распачаў жанр гістарычнага дэтэктыва (“Дзікае паляванне караля Стаха”, “Чорны замак Альшанскі”). Аднак дэтэктыўны жанр не атрымаў ў беларускай літаратуры шырокага распаўсюджання.
У ХІХ ст. з’яўляецца навукова-фантастычны раман, у якім спалучаецца вымысел з дадзенымі навукі. Сюжэты такіх твораў звязаны з вырашэннем нейкіх нерэальных цяпер, а магчыма і ў будучым, навуковых ці тэхнічных праблем.
Жуль Верн. “2000 лье пад вадою”.
Герберт Уэлс. “Чалавек-невідзімка”, “Машына часу”.
Аляксей Талстой. “Гіпербалоід інжынера Гарына”.
А.Бяляеў. “Чалавек-амфібія”.

У беларускай літаратуры здабыткаў менш: Янка Маўр. “Фантамабіль прафесара Цыялкоўскага”; П.Місько. “Эрпіды на планеце Зямля”; К.Крапіва. “Брама неўміручасці”.
Галоўнае, найважнейшае месца ў раманістыцы займае рэалістычны раман. Ідэйна-мастацкая вартасць рэалістычнага рамана – не ў арыгінальнасці вырашэння інтрыгі, а ў сапраўды мастацкім адлюстраванні жыцця, важнасці і значнасці  закранутых сацыяльных праблем, глыбіні філасофскага асэнсавання рэчаіснасці. 

Тыповымі рысамі рэалістычнага рамана з’яўляюцца:
· шырокі ахоп жыцця;
· пастаноўка вельмі важных жыццёвых праблем
· вялікая колькасць дзючых асоб, характараў, якія раскрываюцца ў складаных сувязях, у развіцці;
· паказ псіхалогіі людзей;
· наяўнасць некалькіх скразных сюжэтных ліній;
· наяўнасць складанай кампазіцыі
Уласна рэалістычны раман дасягнуў дасягнуў росквіту ў 19 ст. [Стэндаль, А.Бальзак, Г.Флабэр, Чарльз Дзікенс, У. Тэкерэй, Эміль Заля].
Вялікае значэнне для развіцця сусветнай прозы меў рускі класічны раман – творы М.Лермантава (“Герой нашага часу”), І.Ганчарова (“Абломаў”), І.Тургенева “Бацькі і дзеці”, асабліва Л.Талстога “Вайна і мір”, “Ганна Карэніна”, “Уваскрэсенне”), Ф.Дастаеўскага (“Злачынства і пакаранне”, “Ідыёт”, “Браты Карамазавы”).
Жанравая форма рэалістычнага рамана разнастайная – ад шырока разгорнутых у часе і прасторы дылогій, трылогій, шматтомных эпапей (“Вайна і мір” Л.Талстога, “Ціхі Дон” М.Шолахава, Блуканне па пакутах” А,Талстога, творы Дзікенса, Голсуорсі і інш.) да невялікіх кампактных твораў (раманы І.Тургенева, Гі дэ  Мапасана, Рэмарка).
Разнастайная і форма апаведу ў рамане:
· строга аб’ектывізаваная (ад трэцяй асобы);
· ад “я–героя”;
· сінтэтычная, калі аб’ектыўнае апавяданне пераходзіць праз форму няўласна-простай мовы да “я – формы”.
Сустракаюцца раманы вершаваныя (“Яўгеній Анегін” А.Пушкіна, “Родныя дзеці” Н.Гілевіча), а таксама напісаныя ў форме ўспамінаў, дзённкаў, пісьмаў (Ж.Ж. Русо. “Юлія, або Новая Элаіза”).
 Сучасны беларускі раман вырас на традыцях сусветнага, найперш рускага класічнага, рамана. .Заснавальнікі беларускага рамана – Я.Колас (1-я частка трылогіі – “У палескай глушы”, напісаная ў 1921–1922 гг., і своеасаблівы раман у вершах ліра-эпічная паэма “Новая зямля”, апублікаваная ў 1923 г.), Цішка Гартны (“Сокі цаліны”), Ядвігін Ш. (“Золата”).
Этапам у развіцці беларускага рамана стала творчасць К.Чорнага. З першых твораў ён усё больш рашуча пранікаў у дыялектыку ўзаемаадносін чалавека і грамадства, чалавека і абставін. К.Чорны адкрыў вялікія магчымасці прынцыпу гістарызму ў мастацкім вытлумачэнні складанасці чалавечых паводзін, сацыяльных адносін “(“Трэцяе пакаленне”, “Бацькаўшчына”, “Пошукі будучыні”).
Лепшыя беларускія раманісты: І.Мележ, І.Шамякін, М.Лобан, У.Караткевіч, І.Чыгрынаў і інш.

На працягу апошніх паўтары стагоддзяў ў эпасе склаўся новы жанр вялікага памеру – раман-эпапея, які аб’ядноўвае ў сабе  ўласцівасці гэтых двух жанраў.  
Нагадаем яшчэ раз,
Раман і эпапея аба эпапея і раман адрозніваюцца не па свайму зместу, а па праблематыцы.
Змястоўнай дамінантаю ў эпапеі з’яўляецца нацыянальная, а ў рамане – раманная (авантурная, ідэйна-маральная). 
Раман-эпапея– буйны шматпланавы твор, дзе народ паказваецца як вырашальная сіла гісторыі і героі раскрываюцца ў падзеях вялікага нацыянальна-гістарычнага значэння.
Да гэтай жанравай традыцыі ў рускай літаратуры можна аднесці такія творы , як “Вайна і мір” Л.Талстога, “Ціхі Дон” М.Шолахава, “Блуканне па пакутах” А.Талстога, “Жывые і мёртвыя” К.Сіманава.
У беларускай літаратуры раман-эпапея вызначаецца эпічнай панарамнасцю адлюстравання, маштабнасцю думкі пра народ і народны лёс у часы драматычных выпрабаванняў “Векапомныя дні” М.Лынькова, “Палеская хроніка” І.Мележа, “Каласы пад сярпом тваім” У.Караткевіча).
У паэтычным эпасе 19 – пач. 20 ст. праяўляюць сябе рысы эпапеі – у шматгрпнным увасабленні нацыянальнага жыцця, паэтычным узвышэнні яго народных ідэйных і духоўна-маральных пачаткаў (“Яўгеній Анегін” А.Пушкіна, “Пан Тадэуш” А.Міцкевіча, “Новая зямля” Я.Коласа). Працягвае развівацца жанр рамана-эпапеі ў 20-м ст. (“Жан Крыстоф”, “Зачараваная душа” Р.Ралана, “Ціхі Дон” М.Шолахава, “Хвала і слава” Яраслава Івашкевіча).

Пытанне № 16. “Сярэднія” і “малыя” апавядальныя формы: аповесць, яе жанравыя мадыфікацыі.  

Побач з раманам у эпічнай літаратуры шырокае распаўсюджанне атрымалі аповесць (так званы сярэдні жанр) і апавяданне (малы эпічны жанр). 
Прасцейшае адрозненне паміж трыма асноўнымі эпічнымі жанрамі (раман, аповесць, апавяданне) праводзіцца ў залежнасці ад іх аб’ёму.
Л.Цімафееў: “Малая форма паказвае чалавека толькі ў пэўным эпізодзе, характэрным для яго жыццёвага шляху; сярэдняя ахоплівае пэўны перыяд, этап яго жыцця, некалькі такіх эпізодаў; вялікая – жыццёвы шлях чалавека ў яго найбольш складаных праявах, у перапляценні з жыццёвым шляхам іншых людзей, якія паказаны гэтак жа шматгранна, як і ён”.
 
Такое вызначэнне вельмі агульнае і “працуе” не заўсёды. Так, жыццёвы шлях чалавека паказваецца В.Быкавым у апавяданнях “Труба, “Вочная стаўка”. У апавяданнях “На чорных лядах”, “Жоўты пясочак”, “Народныя мсціўцы” да таго яшчэ дзейнічае некалькі персанажаў. Шырока вядома апавяданне М. Шолахава “Судьба человека”.

Па падобнаму прынцыпу (прасочваецца жыццёвы шлях героя) пабудаваны і некаторыя аповесці В.Быкава 80–90-х гг. (“Сцюжа”, “Аблава”). У дадзеным выпадку можна гаварыць пра творы з раманічным тыпам зместу (паняцце ўведзена Г.Паспелавым).

Даследчыкі даўно, але без асаблівага выніку, шукаюць іншыя, не звязаныя з аб’ёмам твораў, асаблівасці зместу і формы рамана, аповесці, апавядання. Мастацкая практыка гэтыя канцэпцыі аспрэчвае. 

Так, В.Кожынаў лічыць раман і навелу больш драматычнымі за аповесць і апавяданне. Ён сцвярджае: “У параўнанні з раманам аповесць непаспешлівая, спакойная; яна не мае складанага, напружанага і закончанага сюжэтнага вузла, які характэрны для рамана”. 
Але аповесці В.Быкава, а побач з ім і некаторых іншых пісьменнікаў (А.Жука, В.Казько, у рускай літ-ры В.Распуціна) не аднясеш да “непаспешлівых і спакойных”. 
З другога боку, падзейны драматызм не ўласцівы раманам М.Гарэцкага (“Камароўская хроніка”), І.Чыгрынава (пенталогія), Я.Брыля (“Птушкі і гнёзды”). 
У некаторых літаратурах свету (французская, нямецкая і інш.) сярэдні эпічны жанр (аповесць) увогуле адсутнічае, ёсць толькі вялікая і малая форма эпасу.

У сучасным літаратуразнаўстве пад аповесцю звычайна паразумеваюць апавядальны твор, які мае даволі разгорнутую кампазіцыю, паказвае жыццё людзей на працягу значнага часу. У адрозненне ад рамана аповесць звычайна канцэнтруе ўвагу на жыцці аднаго-двух персанажаў, развівае адну сюжэтную лінію, звязаную з галоўным героем. У параўнанні з раманам яна меншая па аб’ёму, па багаццю жыццёвага матэрыялу, у ёй менш складаны сюжэт і кампазіцыя.
 В.Р. Бялінскі гаварыў, што аповесць ёсць той жа раман, толькі ў меншым аб’ёме, называў яе “відам рамана”.

Аповесць займае прамежкавае становішча паміж раманам і апавяданнем, і таму яго называюць сярэдняй эпічнай формай.
Рэзкую граніцу паміж аповесцю і раманам, аповесцю і апавяданнем цяжка правесці (аповесць В.Быкава “Знак бяды”, апавяданне Я.Брыля “Галя”). У рускай літаратуры таксама можна знайсці шмат прыкладаў калі аповесць набліжаецца да апавядання (“Повести Белкина” А.Пушкина) або аповесць больш падобна на раман (яго ж “Капитанская дочка”).

Аповесць вельмі пашыраны жанр у беларускай літаратуры: “Дрыгва” Я.Коласа, “Антон” М.Гарэцкага, “Салавей” З.Бядулі, “Сірочы хлеб” Я.Брыля, “Хатынская аповесць” А.Адамовіча, “Чазенія” У.Караткевіча, аповесці В.Быкава.
Пісьменнікі нярэдка складаюць цыкл аповесцей, аб’яднаных адной задумай, ідэяй, і вобразамі:
Дылогія – складаецца з 2-х частак (А.Адамовіч – “Партызаны”– “Вайна пад стрэхамі”, “Сыны ідуць у бой”.
Трылогія – складаецца з 3-х частак (Я.Колас – “На прасторах жыцця” – “У палескай глушы”, “У глыбі Палесся”, “На ростанях”).
Пенталогія – складаецца з 5-ці чсатак (І.Шамякін – “Трывожнае шчасце” – “Непаўторная вясна”, “Начныя зарніцы”, Агонь і снег”, “Пошукі сустрэчы”, “Мост”).
З гісторыі аповесці.
Слова “аповесць” як назва жанру мастацкай літаратуры бытуе з часоў Кіеўскай Русі. Тады аповесцю называліся самыя розныя па форме творы гістарычнага, ваеннага ці нават рэлігійнага зместу. Часта яны мелі форму хронікі ці летапісу. Х твораў старажытнай беларускай літаратуры да жанру тагачаснай аповесці можна аднесці “Дыярыуш” А. Філіповіча (1646), “Баркулабаўскую хроніку” (2-я пал. 16 – пач. 17 ст.), перакладныя творы – “Аповесць пра Баву”, “Аповесць пра Трышчана”, “Трою”, “Александрыю” і інш. Старажытная аповесць склалася як апавядальна-падзейны твор, у якім аб чым-небудзь расказвалася. Чалавек, характар у сярэднявеччы былі ў цэнтры ўвагі навелы, можна меркаваць, што гнасеалагічна раман складваўся не на аснове аповесці, а на аснове навелы, апавядання.

Пытанне № 17. “Сярэднія” і “малыя” апавядальныя формы: апавяданне, навела. Іх жанравыя адметнасці і разнавіднасці.

Малая эпічная форма прадстаўлена апавяданнем і навелай. 

Апавяданне – адзін з дамінуючых жанраў у сучаснай літаратуры (проза). Амаль да канца 19 стагоддзя пад апавяданнем разумелі не столькі пэўную жанравую форму, колькі манеру апавядання ў рамане або аповесці. Адсюль і назва “апавяданне”, г. зн.  апавядаць. Рускае “рассказ” – “рассказывать”.
	Тэрмін “апавяданне” у свядомасці чытача замацаваў А.П. Чэхаў, прызнаны майстар апавядання. Яго пяру належаць: «Хамелеон», «Унтер Пришибеев», «Человек в футляре», «Крыжовник», «Ионыч», “Ванька”. 
	Абсяг жыцця, схоплены апавяданнем, практычна неабмежаваны. Апавяданне лёсу (“Судьба человека” М.Шолахава, “Труба”, “Вочная стаўка” і інш. у В.Быкава). 
І ўсё ж “галоўнай адзнакай апавядання лічыцца аднападзейнасць”.  

Пад апавяданнем у суасным літаратуразнаўстве разумеюць эпічны твор, заснаваны на ўзнаўленні адной падзеі з жыцця героя. 

Што характэрна для апавядання?
	Звычайна ў апавяданні
· адна сюжэтная лінія;
· адна канфліктная сітуацыя, 
· адна жыццёвая сітуацыя, падзея;
· невялікая колькасць дзейных асоб;
· характары герояў, як правіла, сфарміраваныя.
· перавага сюжэтнага пачатку над фабульным, 
· цікавасць не да самой падзеі, як такой, а да спосабу яе мастацкага адлюстравання.

Для апавядання ўласцівы “рэжым эканоміі” (А.Б. Есін).

Своеасаблівая “памяць жанру” пра сваё паходжанне ў апавяданні – скіраванасць на жыццёвую верагоднасць, дакладнасць, падкрэсліванне таго, што ўзноўлены факт не плод фантазіі, а што ён меў месца ў жыцці апавядальніка.

У сувязі з гэтым часта аповед вядзецца ад імя аўтара або героя-апавядальніка (на суч этапе форма апавядання ў апавяданні) і з’яўляецца недыялагізаваным пераказам. 
“Я дакапаўся да жанравага вызначэння “апавядання ў 20–50-я гады ХІХ стагоддзі. “Апавяданнемнем” называецца жанр, у якім абавязкова быў апавядальнік” (з ліста Ю.Тынянава да В.Шклоўскага). 
Нейкі час у ХІХ ст. тэрміны “аповесць” і “апавяданне” былі сінанімічнымі. 
У В.Бялінскага: “раман ёсць кніга жыцця, аповесць – асобная старонка гэтай кнігі” (Пушкінскія “Аповесці Белкіна”). 
Апавяданне традыцыйны жанр для славянскіх літаратур (А.Пушкін, Л.Талстой, А.Чэхаў, І.Бунін, І.Франко, М.Гарэцкі і інш.).  Апавяданне больш псіхалагічная форма ў параўнанні з навелай.

У кампазіцыі апавядання, як і кожнай малой формы, вельмі важная канцоўка, якая носіць
· або характар сюжэтнай развязкі,
· або характар эмацыйнага фіналу.

Цікавымі з’яўляюцца і тыя канцоўкі, якія не вырашаюць канфлікту, а толькі дэманструюць яго невырашальнасць, как званыя “адкрытыя” фіналы, як у “Даме з сабачкам” Чэхава, у “Галі” Брыля.

	Паводле характару адлюстравання рэчаіснасці і выяўлення асобы аўтара вылучаюць апавяданні:
· бытавыя,
· сацыяльна-бытавыя,
· гумарыстычныя,
· сатырычныя,
· лірычныя,
· псіхалагічныя і інш.

У гісторыі сусветнага апавядання шырока вядомы імёны Джавані Бакачча (Італія) – (“Дэкамерон”), Гі дэ Мапасана, Праспера Мэрымэ (Францыя), Аляксандра Пушкіна, Мікалая Гогаля, Антона Чэхава, Канстанціна Паўстоўскага, Юрыя Нагібіна, Васілія Шукшына (Расія), Томаса Мана (Германія), Эрнеста Хемінгуэя (ЗША).

Першыя ўзоры беларускага апавядання стварылі Адам Плуг (сапр. Пяткевіч Антоні Антонавіч) / апавяданне “Кручаная баба”, Францішак Багушэвіч / апавяданне “Тралялёначка”.

Майстрамі беларускага апавядання лічацца: Цётка, Якуб Колас, Змітрок Бядуля, Максім Гарэцкі, Цішка Гартны, Кузьма Чорны, Міхась Лынькоў, Янка Маўр, Янка Брыль, Іван Шамякін, Аляксей Кулакоўскі, Ян Скрыга'н, Іван Пташнікаў.

У мастацкай літаратуры нярэдка сустракаюцца вершаваныя апвяданні. Вершаванае апавяданне як жанр упершыню сустакаецца ў В.Дуніна-Марцінкевіча
Асабліва пашырылася вершаванае апавяданне ў пачатку ХХ ст.
Гэтым тэрмінам вызначыў жанр сваёй “Веранікі” М.Багдановіч.

Жанравую разнавіднасць сатырычнага і гумарыстычнага вершаванага апавядання распрацоўваў Я.Колас (“Зяць”, “Доктар памог”, “Святы Ян”).

	Разнавіднасцю апавядання з’яўляецца навела. Яна мае ўсе прыкметы апавядання, але адрозніваецца ад яго большай напружанасцю сюжэта і памяншэннем апісальнай прасторы.

Навела (з італьянскага – навіна) – невялікі па аб’ёму жанр апавядальнай літ-ры, які набліжаецца да аповесці або апавядання.
Жанравыя межы паміж гэтымі формамі не заўсёды выразныя. 
Ад апавядання навела адрозніваецца вострым, захапляючым сюжэтам, менш глыбокім псіхалагізмам. 
Для навелы ўласціва нечаканая, парадаксальная канцоўка (развязка).

“Навела... новая, нечаканая прыгода” – Гётэ. Як літ. жанр склалася ў эпоху Адраджэння (“Дэкамерон” Бакачча). Аднак зарадзілася ў Ст.Грэцыі, як кароткі аповед пра рэальныя або праўдападобныя падзеі. Мяркуюць, нават у дагамераўскую эпоху, як вусная форма. Пашырана была ў эпоху элінізма, мела пераважна эратычны змест (“Мілецкія апавяданні”). У заходнееўрапейскіх і амерыканскай літ-ры пераважае навела (Мапасан, Мерыме, Эдгар По і інш.). Многія даследчыкі лічаць навелу разнавіднасцю апавядання.
	
У навелах сюжэт сціснуты, дзеянне сканцэнтравана.
· Сюжэт развіваецца імкліва, ён характарызуецца эканомнай сістэмай персанажаў: іх звычайна роўна столькі, колькі патрэбна, каб дзеянне магло бесперапынна развівацца. 
· Эпізадычныя персанажы ўводзяцца (калі ўвогуле ўводзяцца) толькі для таго, каб даць штуршок сюжэтнаму дзеянню і пасля гэтага неадкладна знікнуць. 
· У навеле, як правіла, няма пабочных сюжэтных ліній, аўтарскіх адступленняў; з мінулага герояў паведамляецца толькі тое, што абсалютна неабходна для разумення канфлікту і сюжэту. 
· Апісальныя элементы, якія не рухаюць наперад дзеянне, зведзены да мінімуму і з’яўляюцца выключна ў пачатку; потым бліжэй да фіналу, яны будуць перашкаджаць, тармозячы развіццё дзеяння і адцягваючы ўвагу.
· Навела, як правіла асноўваецца на знешніх канфліктах, у якіх супярэчнасці сутыкаюцца (завязка), развіваюцца і, дайшоўшы ў развіцці і барацьбе да найвышэйшай кропкі (кульмінацыя), больш ці менш імкліва вырашаюцца. 
· Пры гэтым самае важнае тое, што супярэчнасці, якія сутыкнуліся, павінны і могуць быць вырашаны па ходу развіцця дзеяння. Супярэчнасці для гэтага павінны валодаць некаторай псіхалагічнай актыўнасцю, каб імкнуцца чаго б тое ні каштавала вырашыць канфлікт, а сама калізія павінна хаця б у прынцыпе паддавацца неадкладнаму вырашэнню.

Пытанне № 18. Міф, паданне, легенда, літаратурная казка. Жанравыя характарыстыкі.

Міф (ад грэч. – слова, пераказ) – невялікі твор апавядальнага характару, у якім адлюстраваны ўяўленні калектыўнай (пераважна ранняй) свядомасці пра навакольны свет, яго паходжанне і сістэму ўзаемасувязей важнейшых элементаў светабудовы. Гэта від фальклору, найстаражытнейшы жанр эпасу.
На першы план у ім выступае задача тэарэтычнага, пазнаваўчага разумення і тлумачэння прычын або гісторыі паходжання і развіцця тых ці іншых жыццёвых з”яў (міф пра Праметэя, пра Дземетру і інш.). 
У кантэксце еўрапейскай л-ры найбольш выразна вылучаецца старажытнагрэчаская міфалогія. 
Менш вядома старажытнарымская і германа-скандынаўская (апошняя пачала актыўна абжывацца ў суч. л-ры для дзяцей: злыя і добрыя тролі, гномы і г.д., а таксама ў раманах “фентэзі”). 
Асаблівае месца ў культурным жыцці еўрапейскіх і інш. народаў займае хрысціянска міфалогія. 
Успрыманне міфа: як бясспрэчная рэальнасць (старажытныя часы), як фантастыка (новы час). 
Пачынаючы з антычнасці міфы былі для пісьменнікаў крыніцай фабульнага матэрыялу, вобразаў, праблем. 
Шырока выкарыстоўваліся рамантыкамі (пераважна хрысціянкія міфы). З часам міфы пачалі напаўняцца сімвалічным ці алегарычным зместам (“Апокрыф” М.Багдановіча, “Хрыстос прызямліўся ў Гародні” У.Караткевіча, “Майстра і Маргарыта” М.Булгакава ,“Плаха” Ч.Айтматава).

Казка  (ад слова казаць) – малы эпічны жанр, фальклорны і літаратурны. У аснову пакладзены фантастычныя ці авантурныя падзеі. Канцоўка, як правіла, аптымістычная: дабро перамагае зло. 
Літаратурная казка вылучылася з фальклору двума шляхамі: 
1) праз вольную інтэрпрэтацыю сталых фабульных схем казкі; 
2) на аснове арыгінальнай фабулы, у якую шырока ўводзяцца чароўна-фантастычныя элементы. 
У бел. л-ры першая разнавіднасць прадстаўлена ў У.Дубоўкі (“Як Сінячок лятаў да сонца”, “Разумная дачка” і інш.), другая – у З.Бядулі (“Залатая табакерка”, “Мурашка-Палашка”), В.Віткі.

Легенда, або паданне. Легенда – (з лац. – тое, што трэба чытаць) фальклорны або літ-ны твор фантастычнай тэматыкі. Найбліжэй стаіць да міфа (фантастычная аснова). Адрозненні: хоць і расквечана фантазіяй, але ў аснове ляжаць рэальныя гістарычныя падзеі. Легенды хрысціянскія і свецкія. Шырокі зварот да легенд у рамантыкаў.

В. Рагойша: Легенда, або паданне – невялікае фальклорнае або літаратурнае апавяданне, у аснове якога ляжыць аповед пра нейкую падзею або геройскі ўчынак выдатнага чалавека. 
Літаратурныя легенды – гэта, як правіла, літаратурныя апрацоўкі народных пераказаў. Так, паданне пра двух братоў-разбойнікаў, якія закахаліся ў адну і тую ж дзяўчыну, лягло ў аснову вершаванай легенды Я.Купалы “Два браты”. У аснове вершаванай легенды М.Танка “Іван-ды-Мар’я” – таксама народнае гераічнае паданне. Часам, аднак, народныя паданні пад пяром пісьменніка перарастаюць межы звычайных легенд. У прыватнасці, народная легенда пра разбойніка Машэку склала сюжэтную аснову вядомай рамантычнай паэмы Я.Купалы “Магіла льва”. Тое ж можна сказаць і пра яго паэмы ”Бандароўна”, ”Курган”, якія, нягледзяцы на іх выразны народна-легендарны характар, нельга аднесці да звычайных вершаваных легенд.

Пытанне № 19. Драма як літаратурны род. Тыпалогія драматычнага роду 
	
Драма (ад грэч. drama – дзеянне). Род літаратуры, адзін з трох, побач з эпасам і лірыкай. Аснову драмы, як на гэта ўказвае першапачатковы сэнс слова, складае дзеянне. Угэтым драма блізкая да эпасу: ў абодвух выпадках відавочна аб’ектыўнае адлюстраванне жыцця – праз падзеі, учынкі, сутыкненні герояў, барацьбу і г.д. 
Так як і аўтар эпічнага апавядальнага твора драматург падпарадкаваны “закону дзеяння, якое развіваецца” (І. Гётэ). Але разгорнутае апавядальна-апісальнае адлюстраванне ў драме адсутнічае. Уласна аўтарская мова тут выконвае дапаможную функцыю і выкарыстоўваецца эпізадычна. Гэта спіс дзейных асоб, які іншы раз суправаджаецца іх кароткімі характарыстыкамі, абазначэнне часу і месца дзеяння, апісанні сцэнічных абставін у пачатку актаў і эпізодаў, а таксама каментарыі да асобных рэплік герояў і ўказанні на іх рухі, жэсты, міміку, інтанацыі (рэмаркі). Усё гэта складае пабочны тэкст драматычнага твору. 
Асноўны ж тэкст – гэта ланцужок выказванняў персанажаў, іх рэплік і маналогаў.
Адсюль некаторая абмежаванасць мастацкіх магчымасцей драмы (у параўнанні з эпасам). 
· Пісьменнік-драматург карыстаецца часткаю прадметна-выяўленчых сродкаў, якія з’яўляюцца даступнымі стваральніку рамана або эпапеі, навелы або аповесці. І характары дзейных асоб раскрываюцца ў драме з меншай свабодай і паўнатою, чым у эпасе. 
· Пры гэтым драматургі, у адрозненне ад аўтараў эпічных твораў, вымушаны абмяжоўвацца тым аб’ёмам слоўнага тэксту, які адпавядае патрабаванням тэатральнага мастацтва. Час паказанага ў драме дзеяння павінен змясціцца ў строгія межы часу сцэнічнага. А спектакль у прывычных для новаеўрапейскага тэатра формах працягваецца, як вядома,  не больш за тры-чатыры гадзіны. І гэта патрабуе адпаведнага памеру драматургічнага тэксту.
Разам з тым у аўтара ёсць і істотныя перавагі перад стваральнікам аповесцей і раманаў. 
· Адзін паказаны ў драме момант шчыльна далучаецца да другога, суседняга. Час адлюстраваных драматургам падзей на працягу сцэнічнага эпізоду не сціскаецца і не расцягваецца. Персанажы драмы абменьваюцца рэплікамі без якіх небуць заўважных часавых інтэрвалаў; іх выказванні , як адзначаў К.С. Станіслаўскі, складаюць суцэльную, непарыўную  лінію.
· У параўнанні з іншымі родамі літаратуры драма вызначаецца найбольшай аб’ектыўнасцю, дзеянне ў ёй разгортваюцца  сваімі сіламі, характары раскрываюцца ў непасрэдных сутыкненнях. Без падказу аўтара. 
· Драме характэрны дынамізм, павышаная канцэнтрацыя дзеяння, якое ад завязкі і да кульмінацыі няўхільна нарастае і ўскладняецца. Драма звычайна мае востры напружаны сюжэт.
· Адметнасць драмы ў тым, што ўсе падзеі ў ёй адбываюцца толькі ў цяперашнім часе, хоць твор можа быць прысвечаны і сучаснаму жыццю, і далёкаму мінуламу. Параўн.: у эпічных творах падзеі адбываюцца ў прошлым, мінулым часе. Вялікі нямецкі драматург Ф.Шылер пісаў: “Усе апавядальныя формы пераносяць цяперашняе ў мінулае; усе драматычныя робяць мінулае цяперашнім”.
Асабліва вялікая роля ў драме належыць канфлікту – аснове, стрыжню драмы, сутыкненням, непрымірымай барацьбе характараў. К.Крапіва: “Канфлікт – аснова п’есы”.
Найбольш адказная роля ў драматычных творах належыць умоўнасці моўнага самараскрыцця герояў, дыялогі і маналогі якіх, часам насычаныя афарызмамі і сентэнцыямі, выяўляюццца куды больш важкімі і эфектнымі, чым рэплікі, якія маглі б быць сказанымі у аналагічнай жыццёвай сітуацыі. Умоўныя рэплікі “у бок”, якія нібы і не існуюць для іншых персанажаў, якія знаходзяцца на сцэне, але добра чутны гледачам. 

Маналогі, прамоўленыя героямі ў адзіноце (адзін на адзін з сабою). Такія маналогі з’яўляюцца чыста сцэнічным прыёмам, які выносіць на паверхню мову ўнутраную (такіх маналогаў шмат як у антычных трагедыях, так і драматургіі новага часу.
	Не маючы іншай магчымасці, акрамя рэмарак, гаварыць “ад сябе”, драматург пераносіць цэнтр цяжару на паказ самога працэсу дзеяння, робячы гледача (або чытача) жывым сведкаю таго, што адбываецца: героі драмы павінны характарызаваць сябе сваімі ўчынкамі, прамовамі, выклікаць у гледача (чытача) спачуванне або нянавісць, павагу або “презреніе”, трывогу або смех.
	Драма развівалася з народных рытуалаў і фальклорных абрадаў, гульняў, карагодаў, калі побач з рухамі, пантамімай, танцамі ў ігры пачалі выкарыстоваць словы. 

Пытанне № 20. Трагедыя: змест назвы, жанравыя характарыстыкі, гістарычная эвалюцыя, сутнасць трагічнага канфлікту на розных этапах літаратурнага развіцця

Трагедыя – жанр драматургіі, драматычны твор, сюжэт якога асноўваецца на канфлікце надзвычанай вострыні і напружанасці. Падзеі ў трагедыі заканчваюцца смерцю (пагібель) галоўнага героя або якімі-н. непапраўнымі стратамі ў жыцці. У змесце трагедыі заўсёды прысутнічае элемент узвышанага, гераічнага. Яе сюжэт будуецца на сутыкненні моцных характараў.

Трагедыя з’яўляецца самым старажытным відам драмы. Трагедыя (ад грэч. tragos – казёл і ode – песня). Трагедыяй называлі дзеі, сцэны, у якіх ухвалялі бога вінаграду і вінаробства Дыёніса. У час гэтага рытуальнага прадстаўлення ў ахвяру Дыёнісу прыносілі казла – адсюль і назва.
Песні, якія суправаджалі ахвяраванні Дыёнісу, выконваліся хорам, які ўзначальваўся карыфеем – запявалам. Карыфей спяваў пра падзеі ў жыцці Дыёніса, а хор выказваў свае адносіны да іх. Трагедыя як жанр аформілася ў той жа старажытнай Грэцыі каля 5-га ст. да н.э. 
У аснову зместу старажытнагрэчаскай трагедыі пакладзены канфлікты, якія закраналі агульнанародныя інтарэсы і былі ўзведзены да агульначалавечага ўзроўню. 
Гэтым тлумачыцца вечнасць антычных трагедый Эсхіла, Сафокла і Эўрыпіда.

Арыстоцель лічыў, што трагедыя выклікае пачуццё страху і спачування, якое спрыяе ачышчэнню душы (катарсіс).
Характарызуючы трагедыю, Арыстоцель перш за ўсё падкрэсліваў узвышвнвсць яе дзеяння. Пад узвышаным дзеяннем у гэтым выпадку меўся на ўвазе паказ такіх падзей, сілу людскога розуму і пачуцця, прыгажосці маральнага подзвігу. Узвышаным дзеянне было не толькі тады, калі трагедыя непасрэдна прадстаўляла тытанічны подзвіг Праметэя (“Прыкаваны Праметэй”, які вырашыў пайсці на невыносныя пакуты ў імя людскога шчасця. Узвышаным было дзеянне і тады, калі адлюстроўваліся злачынная воля і злачынныя дзеянні Медэі, якая забіла сваіх дзяцей (трагедыя Эўрыпіда “Медэя). 
	Такія найгалоўнейшыя асаблівасці старажытнагрэчаскай драмы, якія ў асноўным захаваліся ў гэтага віду драмы ва ўсе наступныя стагоддзі.
	 
У сярэднія вякі развіццё драматургіі пайшло па іншых накірунках: 
1. З аднаго боку, пануючымі коламі феадальнага грамадства шырока практыкуюцца  ўсемагчымыя царкоўныя “дзействы” – містэрыя, відовішчы, звязаныя з рэлігійным культам, 
2. З другога боку, як выражэнне народных запатрабаванняў таго часу ствараюцца народна-бытавыя, напоўненыя гумарам, а падчас і сатырай прадстаўленні.
Толькі ў эпоху Адраджэння і ў наступныя за ёю стагоддзі трагедыя зноў займае значнае месца. 
Характар трагедыі (у адносінах да антычнага свету і сярэднявечча) часу вельмі разнастайны. Трагедыі ствараліся такімі неардынарнымі ў іх індывідуальнасці аўтарамі, як іспанскія пісьменнікі Лопэ дэ Вега і Кальдэрон, вялікі англійскі драматург Шэкспір, пазней – прадстаўнікі французкага класіцызму  Карнэль і Расін, пасля – знакамітыя нямецкія паэты і драматургі Гётэ, Шыллер і рускі Пушкін.
У эпоху Адраджэння класічную форму трагедыі прадставіла трагедыя Шэкспіра.
· Шэкспір рашуча выдаліў з трагедыі такія матывіроўкі деянняў герояў, якія не вынікалі з іх унутраных пабуджэнняў і не былі вынікам валявых праяў асобы. 
· Мы ўжо не знойдзем тут залежнасці паводзін дзейнай асобы ад лёсу або выпадку. Нават тады калі Шэкспір уводзіць уводзіць элемент дзівоснага (ведзмы ў “Макбеце”, прадказання смерці Ў “Юліі Цэзары”), герой застаецца верны сабе. Прадказанні ведзьмаў зусім    не матывуюць учынкаў Макбета, такія ж дзеянні і Цэзара, яны не залежаць ад вядомага яму прадказання: яны стымулюцца жаданнем і думкаю гэтых персанажаў.
· Не менш рашуча развітваецца Шэкспір і з лірычным элементам, які быў вельмі моцным у старажытнай трагкдыі. Перад гледачамі, як правіла, толькі непасрэдныя ўдзельнікі трагічнага канфлікту. Ідэя п’есы, аўтарскія адносіны да асобных дзейных персанажаў поўнасцю раскрываюцца ў самім дзеянні. Па гэтай прычыне роля хору, які ён выконваў ў старажытнасці, стала ўжо не патэбнай.
· Даволі істотнай асаблівасцю трагедый Шэкспіра з’яўляюцца шырыня і шматбаковасць паказаных у іх характараў людзей.
· Наступная адметная рыса трагедый Шэкспіра – эпіка-дарамтычная шырыня драматычнага дзеяння. Імкнучыся да паказу ўсёй паўнаты канфлікту, Шэкспір уводзіць у трагедыю вялікую колькасць дзейных асоб (іншы даз да 40), дазваляе перамены як месца дзеяння, так і часу, у які яно адбываецца. 
· Перамена месц і часу дазваляла паказваць самых розных асоб, патрбных для разумення ходу дзеяння, і неабходнай меры спыніцца на развіцці характараў. А значная колькасць персанажаў трагедыі давала магчымасць паказаць розніцу іх паводзін ў пэўных сітуацыях і на гэтай аснове выдзеліць пазіцыю героя трагедыі і зрабіць ясным аўтарскі прысуд.
· Асаблівасцю трагедый Шэкспіра з’яўляецца таксама спалучэнне ў іх трагічнага і камічнага. Такое спалучэнне мела месца і ў папярэднікаў Шэкспіра. Але яно звычайна не датычылася героя трагедыі і іншых трагічных персанажаў. Шэкспір і ў гэтай галіне выступае наватарам. Ён пакзвае трагічнае і камічнае не толькі побач адно з другім і ў розных людзей (напрыклад, размовы магільшчыкаў і разважанні Гамлета на могілках), але адначасова ў характары аднаго персанажа. Дастаткова звярнуць увпагу на вобраз караля Ліра, у якім сапраўды трагічнае спалучаецца з камічным.
· Неабходна адзначыць зробленае Шэкспірам і ў адносінах мовы трагедыі. Шэкспір карыстаецца пераважна белым вершым, які адкрыў найбольшыя магчымасці набліжэння да гутарковай мовы і ў той самы час захаваўшым у патрэбнай ступені ўрачысты лад маўлення. Астатнія сцэны, у якіх адлюстроўвалася звычайнае, паўсядзённае, а іншы раз і нізкае, Шэкспір пісаў прозай.

Далейшае развіццё лепшых традыцый шэкспіраўскай драматургіі адбылося ўжо ў ХІХ стагоддзі і звязана з імем заснавальніка новай рускай літаратуры  Пушкіна (трагедыя “Барыс Гадуноў”).

А. Пушкін па-сапраўднаму ацаніў веліч тэатра Шэкспіра і ўнёс у трагедыю шэраг істотных навінак, якія ўзбагацілі яе змест і форму.
Пушкін маляваў герояў сваёй трагедыі ў іх адносінах да прагрэсіўных і рэакцыйных сіл таго часу, да жыццёвых інтарэсаў і запатрабаванняў народных мас. 
Адсюль шырокі ўвод у пушкінскую трагедыю народных сцэн, лейтматыў “мнения народного”, які праходзіць праз усю п’есу. Адсюль і адлюстраванне канфлікту паміж баярамі і дваранамі, з аднаго боку, і канфлікту паміж пануючымі класамі і народам – з другога.
Шырыня драматычнага дзеяння звязана ў Пушкіна са строгім адзінствам гэтага дзеяння. Тут важна звярнуць увагу на два характэрныя для пушкінскай трагедыі моманты.
Па-першае, адзінства дзеяння ў трагедыі заснавана не на лёсе яе героя (хаця, зразумела, гэты лёс і складае асноўны стрыжань трагедыі), а на агульным унутраным сэнсе ўзноўленага трагічнага канфлікту. Характэрна, што паэт не заканчвае трагедыю смерцю цара Барыса, а дае яшчэ некалькі сцэн, яія намячаюць  адмоўныя адносіны народа да Самазванца, які заключыў зговар з ворагамі Расіі і пайшоў уразрэз з народнымі спадзяваннямі..
Па-другое, адзінства дзеяння трагедыі Пушкіна выражаецца ў прамых суадносінах з адлюстраваным трагічным канфліктам і другарадных дзейных асоб. Не толькі Барыс і Самазванец імкнуцца да ўлады над народам. Прага ўлады вызначае дзеянні Шуйскага і Варатынскага, штурхае на здраду Басманава, вымушае адрачыся ад арыстакратычных паняццяў Марыну Мнішак, нараджае інтрыгі польскіх магнатаў і рускіх вяльможаў. 
Характэрна для шушкінскай трагедыі жывая своесаблівасць мовы дейных асоб. Карыстаючыся ў асноўным белым вершам, Пушкін здолеў у межах вершаванай мовы дасягнуць такой моўнай індывідуалізацыі, якая замацоўвае ў свядомасці чытачоў і гледачоў асаблівасці кожнага героя.
Такі велізарны ўклад Пушкіна ў развіццё трагедыі.
Ён надаў трагедыі
– вялікую сацыяльную значнасць,
· строгае ўнутнанае адзінства дзеяння,
· драматызм паводзін усіх дзейных асоб,
· эпічную паўнату адлюстравання характараў,
· дасканалую суразмернасць формы і зместу.
	Першыя спробы стварэння трагедыі на Беларусі адносяцца да сярэдзіны 18 стагоддзя (“Суддзя без розуму” Уршулі Радзівіл (1705–1753). У дакастрычніцкай беларускай драматургіі п’есы, блізкія да трагедыі напісалі Карусь Каганец (“Сын Даніла”), Канстанцыя Буйло (“Сягонняйшнія і даўнейшыя”), Мксім Гарэцкі (“Антон”, “Атрута”), Янка Купала (“Раскіданае гняздо”), Якуб Колас (“Антось Лата”).
	У савецкі час адносіны да трагедыі складваліся неадназначна, не адразу былі сфармуляваны патрабаванні да яе, якія выкрышталізаваліся спакваля з непасрэднай творчай практыкі. 
	Адметнасць трагедыі савецкага часу:
· яна была прывязана да гістарычнай і гераічнай тэматыкі,
· прынцыпова новым быў трагічны герой (з актыўнай грамадзянскай пазіцыяй),
· для яе быў характэрны аптымістычны пафас (“Аптымістычная трагедыя” Усевалада Вішнеўскага”).
У даваеннай беларускай драматургіі  сапраўдная трагедыя не створана, хоць трагічныя калізіі распрацоўваліся ў многіх п’есах (“Бязродны” Уладзіслава Галубка, “Чырвоныя кветкі Беларусі” Васіля Гарбацэвіча, “Кастусь Каліноўскі” Еўсцігнея Міровіча ).
Шмат агульнага з трагедыяй маюць п’есы, прысвечаныя падзеям Вялікай Айчыннай вайны (“Канстанцін Заслонаў” Аркадзя Маўзона, “Людзі і д’яблы” Кандрата Крапівы”), гістарычнаму мінуламу (“Званы Віцебска”, “Кастусь Каліноўскі” Уладзіміра Караткевіча). 
З пачатку 80-х гадоў 20-га ст. жанр трагедыі распрацоўвае Алесь Петрашкевіч (“Гора і слава”, сцэнічная назва “Русь Кіеўская”; “Злавеснае рэха”). Першая з іх прысвечана трагічнаму лёсу полацкай князёўны Рагнеды і кіеўскага князя Уладзіміра Святаслававіча, крывавым падзесям на Русі перад хрышчэннем і ў час яго, другая – героіцы беларускіх партызан у час Вялікай Айчыннай вайны.

Пытанне № 21. Камедыя: жанравыя характарыстыкі, гістарычная эвалюцыя, жанравыя формы.

Камедыя	– гэта драматычны твор, у якім высмейваюцца якія-небудзь адмоўныя рысы і ўласцівасці людзей, а іншы раз і ўвесь лад  грамадскіх адносін.
	У глыбокай старажытнасці камедыя супрацьпастаўлялася трагедыі як “нізкі” від драмы “высокаму”. З развіццём грамадства камедыя набывала ўсё большую сацыяльную вастрыню і змястоўнасць, выразныя рысы народнасці і дэмакратызму.
Вытокамі старажытнагрэчаскай камедыі былі так званыя фалалічныя песні (абрадавыя песні, прысвечаныя богу ўрадлівасці Фалету). На дыянісійскіх святах мелі месца і вясёлыя карнавальныя працэсіі, у час якіх удзельнікі шэсця спявалі, танцавалі, абменьваліся ўсемагчымі жартамі, часам даволі сатырычнага характару. Паступова з чыста абрадавага дзейства развілася мастацкае драматычнае выступленне акцёраў. Ужо ў глыбокай старажытнасці з’явіліся першыя непасрэдныя прыкметы камедыі.
Росквіт старажытнагрэчаскай камедыі, таксама як і трагедыі, належыць да V ст. да н.э. і звязаны галоўным чынам з імем Арыстафана. Да часу Арыстафана старажытнагрэчаская камедыя мела ўжо параўнальна развітыя формы. Камедыя разыгрывалася трыма акцёрамі, якія выконвалі вялікую колькасць роляў і ўзаемадзейнічалі з хорам, які выказваў думкі аўтара. Камедыйнае дзеянне ўключала ў сябе танцы. Па-мастацку аформленыя маскі акцёраў узмацнялі сцэнічную ілюзію. 
	Акрамя Арыстафана, у больш позні час найбольшы ўклад у развіццё камедыі зрабілі англічанін У. Шэкспір (“Утаймаванне свавольніцы”, “Сон у летнюю ноч”, “Многа шуму з нічога”), француз Мальер (“Тарцюф”, “Дон Жуан”, “Мешчанін у дваранах”, яго зямляк Бамаршэ (Севільскі цырульнік”, або Марная перасцярога”, “Вар’яцкі дзень, або Жаніцьба Фігара”), рускія пісьменнікі Грыбаедаў “Гора ад розуму”), М. Гогаль (“Рэвізор”), А.Астроўскі, А.Чэхаў.
	На высокі прафесійны ўзровень беларускую камедыю ўзняў у другой палове 19 ст. В. Дунін-Марцінкевіч. Яго “Пінская шляхта” – вострая сатыра на царскіх суддзяў і ўвесь уклад тагачаснага жыцця. 
	Вяршыня дакастрычніцкай беларускай драматургіі – п’есы Я.Купалы. Яго камедыю “Паўлінка” па праву называюць народнай.
	Высокае грамадзянскае гучанне і шырокае распаўсюджанне атрымала камедыя К. Крапівы “Хто смяецца апошнім” (1939), а таксама “Мілы чалавек” (1945), “Брама неўміручасці” (1972).
	У першыя пасляваенныя гады на развіццё камедыі адмоўна паўплывала тэорыя бесканфліктнасці.  У гэты час пераважала лірычная камедыя з паслабленым канфліктам. Прыкладам з’яўляецца камедыя К. Крапівы “Пяюць жаваранкі”. 
	Велізарны ўклад у беларускую камедыяграфію зрабіў Андрэй Макаёнак: “Выбачайце, калі ласка”, “Лявоніха на арбіце”, “Зацюканы апостал”, “Трыбунал”.
	Носьбітам станоўчага, “ідэалу” ў камедыі выступаюць, як правіла, персаніфікаваныя асобы, гэтую функцыю можа вокваць і выключна смех. Заўважым: у камедыі М. Гогаля няма ніводнага персанажа, за выключэннем … смеху.
	Вылучаюць два віды камедыі:
· Камедыя становішчаў, дзе галоўная ўвага аддаецца смешным сітуацыям, хітра сплеценай інтрызе;
· Камедыя характараў, дзе ў камічнай форме трактуюцца характары, высмейваюцца іх заганныя рысы.
Камедыя мае шырокі арсенал вобразных сродкаў – гумар, лёгкую або з’едлівую іронію (сарказм), сатыру, гратэск, гіпербалу, карыкатуру і інш.
У адпаведнасці з жанравымі прыкметамі і хпрактарам адлюстравання рэчаіснасці камедыі падзяляецца на лірычную,
сатырычную,
гераічную,
публіцыстычную,
сацыяльную,
бытавую,
рамантычную,
фантастычную,
вадэвіль,
фарс.
Вадэвіль – адзін з жанраў драмтургі; заснаваная на анекдатычнай, кур’ёзнай калізіі лёгкая камедыйная п’еса, асноўная дзея ў якой спалучаецца з музыкай, песнямі, куплетамі, танцамі.
Як жанр вадэвіль канчаткао склаўся пад час французскай буржуазнай рэвалюцыі канца 18 ст.
У беларускай літаратуры вадэвіль з’явіўся ў другой палове 19 ст., хоць яго элементы ёсць ужо ў старабеларускай інтэрмедыі, пад непасрэдным уплывам якой склаўся. 
Выдатны ўзор вадэвілю даў В. Д-М. Яго “Пінская шляхта” (1866; аўтарскае вызначэнне: фарс-вадэвіль) увайшла ў залаты фонд айчыннай камедыяграфіі. 
У 19 ст. вадэвіль даў штуршок для ўтварэння аперэты, якая стала інтэнcіўна выцясняць яго ў сусветным маштабе. У беларускай драматургіі таксама зменшылася ўвага да гэтага жанру. У пасляваенны час найбольш прыкметны вадэвіль “Мужчына, будзь мужчынам” Міколы Матукоўскага.
Аперэта –1)з 17 да сярэдзіны 19 ст. невялікая опера.
	        2) у сучасным разуменні – від тэатра, які займае прамежкавае становішча паміж операй і драмай; музычна-сцэнічны паказ, у якім музычна-вакальныя і музычна-харэаграфічныя нумары чаргуюцца з размонымі сцэнамі.
З’яўленне мюзікла таксама паўплывала на паслабленне ўвагі да вадэвілю.
Мю’зікл – музычна-сцэнічны твор, пераважна камедыйнага характару, пабудаваны на выкарыстанні элементаў аперэты, балета, оперы і эстрады.
Першы беларускі мюзікл “Паўлінка NOU” была паказана па тэлебачанні ў наваглднюю ноч 2008 года.
Фарс – камедыйны жанр сярэдневяковай заходнееўрапейскай літаратуры і тэатра. Узнік каля 12 ст. ў гарадскім дэмаклатычным асяроддзі. 
Асноўныя выяўленчыя асаблівасці: карыкатурнасць вобразаў, схільнасць для фрывольных, чыста знешніх эфектаў, выкарыстанне буфанадных прыёмаў, зніжанай лексікі, грубай насмешкі. Прыёмамі фарсу шырока карысталіся Лопе дэ Вега, Мальер, Сервантэс, Шэкспір.
У беларускай літаратуры фарс як жанр, сцвярджае літаратуразнавец Сцяпан Лаўшук, не развіваўся, хоць яго прыёмы выкарыстоўваліся даволі часта (“Пінская шляхта” В. Д-М. (аўтарскае вызначэнне жанру: фарс-вадэвіль), “”Прымакі” Янкі Купалы, “Трыбунал” Андрэя Макаёнка).
Фарсам таксама называюць лёгкую камедыю-вадэвіль  з чыста знешнімі жартаўлівымі прыёмамі, тут можа прысутнічаць буфанада (ад італ. Buffonata – штукарства).
Слова фарс ужываецца ў пераносным сэнсе: грубы, цынічны жарт, або яшчэ: ганебнае відовішча (судовы фарс).

Пытанне № 22. Драма як “сярэдні жанр драматургіі: мастацкая спецыфіка, мадыфікацыі.

Драма– адзін з найбольш пашыраных жанраў драматычных твораў. Яна адлюстроўвае драматычныя калізіі, вострыя супярэчнасці, якія найчасцей у творах і вырашаюцца 
Як і трагедыя, драма паказвае героя ў працэсе духоўнага росту ці дэградацыі, але без падкрэсленай яго велічнасці і выключнасці.
 Як і ў камедыі, у драме больш паказваецца прыватнае жыццё персанажа, аднак асноўная мэта – не высмейванне чалавечых нораваў і заган, а паказ героя ў драматычнай барацьбе.
У большасці выпадкаў дакладна ўзнаўляючы побыт, жыццёвыя рэаліі, гэтыя творы адлюстроўваюць сацыяльныя супярэчнсці і канфлікты, узнімаюць важныя праблемы, маюць высокае грамадзянскае гучанне .

	Аляксандр Пушкін гаварыў пра “тры струны”, якія адрозніваюць камедыю, з аднаго боку,  і трагедыю – з другога ад уласна драмы: смех, жах і слёзы. “Слёзы” (у шырокім сэнсе – як гіпертрафіраваная пачуццёвасць, чуллівасць, туга, шкадаванне), такім чынам, -- прыналежнасць драмы як аднаго з відаў драматычнага роду літаратуры.
	Узнікла драма (у Англіі, потым у Францыі і Германіі) і атрымала тэарэтычнае абгрунтаванне (у выказваннях Дзідро, Лесінга, Бамаршэ і інш.) нашмат пазней за трагедыю і камедыю, толькі ў сярэдзіне ХУІІІ ст.
Называлі яе спачатку па-рознаму: то слёзнай камедыяй, то мяшчанскай трагедыяй, то мяшчанскай драмай… 
Ужо ў саміх назвах выявіліся адрозненні яе і ад трагедыі  і ад камедыі: галоўнымі героямі ў ёй сталі звычайныя людзі, а не каралі і вяльможы (як у трагедыі), і не слугі і сяляне (як у камедыі), а мяшчане, г. зн гараджане (ад “места” – горад). 
Што да асноўных канфліктаў, то змяніліся і яны. Калі ў камедыі яны засталіся прыватнымі і скіраванымі на высмейванне і павучанне, то ў драме перайшлі да паказу ўзаемаадносін асобы і грамадства. 
Драма па-ранейшаму імкнецца да вострых канфліктаў (сацыяльнага ці бытавога характару), але яны ўжо не такія напружаныя і невырашальныя, як у трагедыі.
	Нельга сказаць, што драма ўзнікла зусім на пустым месцы. 
Яе зачаткі можна знайсці ў драматургіі Антычнасці (“Іён” Эўрыпіда), у творчасці Шэкспіра (драмы-казкі “Перыкл”, “Зімовая казка”), Лопе дэ Вега (“Фуэнта Авехуна”), у трагікамедыі як своеасаблівым міжвідавым утварэнні. 
Яе прыкметы заўважаюцца ў такіх жанрах еўрапейскай сярэдневяковай драматургіі, як літургічная драма (у ёй інсцэнізаваліся эпізоды, звязаныя з нараджэннем  і ўваскрэсеннем Хрыста),
 міракль (франц. miracle, ад лац. miraculum – дзіва; вершаваная драма пра дзеянні і цуды святых або Багародзіцы),
 містэрыя (ад грэч. mystērion -- тайна, таінства; грандыёзнае вулічнае відовішча, заснаванае на біблейскіх, апакрыфічных ці гістарычных сюжэтах з элементамі экспромта, што выконвалася ў часе гарадскіх святаў, кірмашоў і г. д.), 
маралітэ (франц. moralité, ад лац. moralis – маральны;  пераважна вершаваная драма павучальнага зместу, у якой дзейнымі асобамі з’яўляюцца алегарычныя ўвасабленні абстрактных паняццяў – Бог, Доля, Чалавек, Беднасць, Цярпенне і г. д.). 
Першымі ж стваральнікамі ўласна драмы сталі яе тэарэтыкі Дзідро (“Пазашлюбны сын”, “Бацька сям’і”), Л. С. Мерсье (“Дэзертыр”, “Незаможны”), Лесінг (“Эсмілія Галоці”, “Міс Сара Сампсон”) і інш. 
У аснову іх п’ес ляглі востра драматычныя моманты сямейных узаемаадносін, паказваліся перавагі людзей сярэдняга дастатку над багачамі і вяльможамі, што адпавядала задачам эпохі Асветніцтва. 
Затым, у адпаведнасці з літаратурнымі метадамі і напрамкамі, заявіла пра сябе драма сентыменталісцкая, рамантычная, рэалістычная, сімвалісцкая, мадэрнісцкая. 	
З часам развіліся розныя жанры драмы: 
сацыяльна-бытавая (“Наталка Палтаўка” Катлярэўскага, “Беспасажніца”  Астроўскага, “Улада цемры” Л.Талстога,), 
сацыяльна-палітычная (“На дне” і “Ворагі” Максіма Горкага, “Касандра” Лесі Украінкі),
 гістарычная (“Жыццё Галілея”, “Матуля Кураж і яе дзеці” Брэхта, “Багдан Хмяльніцкі” Карнейчука), 
гераічная (“Вінтоўка Тэрэсы Карар” Брэхта), 
псіхалагічная (“Тры сястры” Чэхава, “Дом, дзе разбіваюцца сэрцы” Шоў, “Закон” Віннічэнкі), 
інтэлектуальная (“За зачыненымі дзвярыма” Сартра, “Бекет, або Гонар божы” Ануя), філасофская (“Кесар і галілеянін” Ібсена, “Сляпы” Метэрлінка, “Горка, але праўда” Шоў), 
драма-прытча (“Кар’ера Артура Уі” Брэхта), 
драма абсурда (“Лысая спявачка” Іянеска, “У чаканні Гадо” Бекета) і інш. 
	Своесаблівым жанрам драмы яшчэ ў канцы ХУІІІ ст. стала меладрама (ад грэч. mēlos – музыка, песня і dráma -- дзеянне), якая вызначаецца маральна-дыдактычнай тэндэнцыйнасцю, сентыментальнай эмацыйнасцю, вострай інтрыгай і рэзкім супрацьпастаўленнем дабра і зла (“Злачынная маці” Бамаршэ).
 Раней пад меладрамай разумелі музычную драму ці оперу (адсюль і назва). Таму не павінна здзіўляць, што сваю “Ідылію” (“Сялянку”) Дунін-Марцінкевіч назваў “операй у двух актах”, у той час як аналагічны па жанры твор “Апантаны” – “меладрамай у пяці карцінах”. 
Меладрамы пісалі беларускія драматургі і ў ХХ ст. (“Ганка”, “Душагубы” і “Плытагоны” Галубка, 
“Пяюць жаваранкі” Кандрата Крапівы, “Над хвалямі Серабранкі” І.Козела). 
Музычны пачатак у меладарамах збярогся да нашага часу. Пагэтаму, а таксама за залішнюю сентыментальнасць часам іх называюць крыху грэбліва -- “мыльнымі операмі” (некаторыя паўднёваамерыканскія кінасерыялы, сучасныя меладраматычныя мюзіклы).
	Беларуская драма пачалася з названых вышэй меладрам Дуніна-Марцінкевіча, але свайго ўзлёту дасягнула толькі ў ХХ ст. 

Янка Купала як выдатны драматург выявіў сябе не толькі ў камедыі (“Паўлінка”), вадэвілі (“Прымакі”), трагікамедыі (“Тутэйшыя”), але і ва ўласна драме. Яго “Раскіданае гняздо” можна было б вызначыць і як трагедыю. Трагедыю не толькі сялянскай сям’і, якую бессардэчны пан праганяе з наседжанага гнязда – роднай хаты. Але і як трагедыю ўсяго “беларускага дому”, што адбывалася на самым пачатку ХХ ст. Аднак калі разумець розніцу паміж трагедыяй і драмай у сутнасці канфлікту (у трагедыі ён завяршаецца ўнутранай безвыходнасцю ў душы героя, што прыводзіць да ягонай смерці, у драме ж  адбываецца сутыкненне персанажаў з нейкімі знешнімі сіламі), то на падставе гэтай чыста фармальнай прыкметы мы звычайна адносім “Раскіданае гняздо” да драмы. Да драмы выразнага класічнага вобліку – па вастрыні канфлікту, драматычнай напружанасці дзеяння, псіхалагічнай напоўненасці і своеасаблівасці характараў. 	
У пазнейшы час дама атрымала далейшае развіццё і ранастайнасць форм.
Набыла пашырэнне гістарычная драма (“Кастусь Каліноўскі” Е. Міровіча, “Званы Віцебска” і “Кастусь Каліноўскі” У. Караткевіча, “Напісанае застаецца” А. Петрашкевіча.
Пра падзеі Кастрычніцкай рэвалюцыі, грамадзянскай вайны напісалі гісторыка-рэвалюцыйныя драматычныя творы Я.Колас (“Вайна вайне”, “У пушчах Палесся”), К. Чорны (“Бацькаўшчына”), К.Крапіва (“Партызаны).
Значнае месца занялі творы пра Вялікую Айчынную вайну (“Проба агнём” і “Людзі і д’яблы”  К.Крапівы, “Канстанцін Заслонаў” А.Маўзона, “Брэсцкая крэпасць” К.Губарэвіча, “Апошні шанц” В.Быкава).
Вялікую цікавасць выклікалі ў чытача і гледача драматычныя творы пра сучаснае жыццё “Экзамен на восень” і “І змоўклі птушкі” І. Шамякіна, “Трывога” і “Соль” А.Петрашкевіча, “Парог” А.Дударава і інш.).

Пытанне № 23. Лірыка. Паняцце пра лірычнага героя. Ролевы герой. Віды лірыкі.

Лірыка – выяўленчы (выразительный) род літ-ры. 
Прадмет лірыкі ў рэальным жыцці – унутраны свет чалавека ў яго руху, працэс мыслення і ўнутраных перажыванняў. 
	Многія даследчыкі таксама лічаць, што зместам лірычнага твора выступае суб’ектыўны свет самога паэта. 
Аргумент:  лірычны змест падаецца часцей за ўсё як уласныя перажыванні і думкі паэта. Аднак (!) стан душы паэта, яго думкі – выяўленне не толькі асабістага, але і выяўленне таго, чым жыве грамадства ці частка грамадства. 
Носьбіта перажывання, выражанага ў лірыцы, прынята называць лірычным героем. Гэты тэрмін, уведзены Ю. Тынянавым у артыкуле 1921 г. “Блок”,  укараніўся ў літаратуразнаўстве і крытыцы (побач з сінанімічнымі яму словазлучэннямі “лірычнае я”, “лірычны суб’ект”). 
Заўвага: Тэрмін лірычны герой прыняты не ўсімі.

Аб лірычным героі гавораць не толькі пры аналізе асобнага верша, але і іх цыклаў (лірычны герой “Іранскага дзённіка” П. Панчанкі), а таксама ўсёй творчасці паэта. 
Гэта – вельмі спецыфічны вобраз чалавека, які прынцыпова адрозніваецца ад вобразаў апавядальнікаў, пра ўнутраны свет якіх мы, як правіла, нічога не ведаем, і персанажаў эпічных і драматычных твораў, якія абавязкова дыстанцынаваны ад пісьменніка.
Праўда, у эпасе таксама нярэдкая з’ява – узнаўленне рэальных падзей з жыцця аўтара. 
Гэта “На ростанях” Я.Коласа, “Трывожнае шчасце” І.Шамякіна, “Дзяльба кабанчыка” В. Карамазава.  Аднак у эпасе жыццё творча засвойваецца з боку яго аб’ектыўнасці, матэрыяльнасці, г. зн. праз характары персанажаў, падзеі, у якіх прымае ўдзел герой. Так, Лабановіч у Коласа працуе ў школе, кантактуе з самымі рознымі людзьмі, седзячы ў турме, ён думае, разважае, спрачаецца і вучыцца ў бальшавіка Галубовіча. Як бачым, рэчаіснасць  у трылогіі ўзнаўляецца праз формы матэрыяльна-аб’ектыўнага быцця.
У лірыцы рэчаіснасць творча засвойваецца з боку ўнутранага, суб’ектыўнага быцця чалавека, як працэс яго ўнутранага духоўнага жыцця, як форма суб’ектыўнага перажывання. 
Гэты працэс замацаваны за суб’ектам, за лірычным героем. Верш “Хмары” напісаны ў 1910 г., калі Я.Колас знаходзіўся ў турме:
			Хмары, хмары, што на небе
				Ходзіце гарамі!
			Каб меў крылле, паляцеў бы
				Я на волю з вамі.
					Паляцеў бы ў край свой родны,
						Дзе так сэрцу міла,
					Дзе я вырас, дзе мне радасць
						Моладасць суліла.
			Паляцеў бы ў луг, дзе Нёман
				Бераг точыць, мые,
			Дзе гамоняць з ветрам-бурай
				Дубы векавыя.
					...Хмары, хмары, што на небе
				Ходзіце гарамі!
			Чаму я не маю крылляў?
				Чаму я не з вамі?

Лірычнае перажыванне не тоеснае таму, што было перажыта паэтам як біяграфічнай асобаю. Лірыка не проста ўзнаўляе пачуцці паэта, яна іх трансфармуе, узбагачае, стварае па-новаму, узвышае і “акультурвае”.
Аўтар ў працэсе творчасці часта стварае сілай ўяўлення  тыя псіхалагічныя сітуацыі, якіх у сапраўднасці зусім не было. Літаратуразнаўцы неаднаразова пераконваліся, што матывы і тэмы лірычных вершаў А.Пушкіна не заўсёды адпавядаюць фактам яго асабістага лёсу.
Лірычна выражаныя перажыванні могуць належыць як самому паэту, так і іншым, непадобным на яго асобам. 
Лірыку, у якой выражаюцца перажыванні асобы значна адрозніваюцца ад аўтара, называюць ролевай. А гэта азначае, што мае права на існаванне і паняцце ролевы герой.
Так Янка Купала ў сваім першым, надрукаваным  у 1905 годзе ў газеце “Северо-Западный край” вершы выступае ад імя мужыка:

Што я мужык, усе тут знаюць,
І, як ёсць гэты свет вялік,
З мяне смяюцца, пагарджаюць, –
	Бо я мужык, дурны мужык.

Чытаць, пісаць яне ўмею, 
Не ходзіць гладка мой язык,
Бо толькі вечна ару, сею, –
	Бо я мужык, дурны мужык.

А вось верш Янкі Купалы Ляўкоўскага цыклу:

Я – калгасніца
Маладая,
Жыву весела,
Ані дбаю.

Мае дзетачкі
Паозна-рана
І накормлены, 
І прыбраны.
	(Я–калгасніца. 1934)

Аднак магістраллю лірычнай творчасці з’яўляецца паэзія не ролевая, а аўтапсіхалагічная: вершы, якія ўяўляюць сабой акт прамога самавыражэння паэта.

У лірыцы асаблівую ролю іграюць ускосныя, пераносныя і іншасказальныя значэнні слова: 
метафары, 
метаніміі, 
сімвалы, 
алегорыі, 
увогуле вобразныя магчымасці нацыянальнай мовы. 
Асаблівую функцыю выконвае вершаскладанне. Рытм, рыфма. Паўторы. Інверсія. Мова лірычнага твора лаканічная. Памер твораў – невялікі.

Рагойша В.П.: Лірыку ў традыцыйным (“школьным”) выкладанні падзяляюць (прычым, адразу, без відавога падзелу) на чатыры жанры: лірыка грамадзянская, інтымная, пейзажная і філасофская. 
Відавочна, мы маем тут справу не з уласна жанрамі, а з жанравымі сістэмамі. 
Можна прапанаваць больш дасканалы падзел лірыкі на жанравыя сістэмы ў адпаведнасці з аўтарскай інтэнцыяй (задумай): 
· вершы распавядальныя (вершы любоўныя, эратычныя, прыродаапісальныя, сюжэтныя, эцюд, эскіз, думка, імпрэсія, буколіка), 
· медытатыўна-філасофскія (медытацыя, элегія, верш філасофскі, вершаказ, версэт, пасланне, стансы), 
· велічальныя (ода, духоўны верш, дыфірамб, панегірык, апалог, мадрыгал, эпітафія, рацэя, эпіталама), 
· песенныя (раманс, прыпеўка, дайна, серэнада, марш, гімн, псалом, кантата, альба, баркарола, канцона), 
· сатырыка-гумарыстычныя (эпіграма, лімэрык, пародыя, сатыра, інвектыва, ямбы). 
Большасць з названых у межах жанравых сістэм найменняў адносяцца да жанраў класічных – тых, якія ўжываліся ў класічнай (найперш антычнай, а таксама ў старажытнай арабскай, кітайскай, японскай) паэзіі, а затым, некалькі відазмяніўшыся, увайшлі ў новую еўрапейскую вершатворчасць (эпіграма, ода, раманс, эпітафія, эпіграма, пасланне і г. д.). 
Некаторыя з іх цяпер рэдка ўжываюцца або зусім не ўжываюцца (ідылія, эпіталама, эклога, мадрыгал, канцона, пастараль, серэнада і г. д.).
Цвёрдыя формы верша, набываючы тую ці іншую змястоўную сутнасць, могуць таксама станавіцца канкрэтнымі жанрамі (філасофскі санет, сатырычны трыялет, лірычная актава і г. д.). 
Асабліва шмат жанраў за тысячы гадоў свайго існавання выпрацавала лірыка народная – першая па часе ўзнікнення разнавіднасць лірыкі як роду літаратуры: замовы, загадкі, прыказкі, прымаўкі, галашэнні, калядкі,  шчадроўкі, песні вясельныя, любоўныя, жартоўныя, салдацкія і інш.

Пытанне № 24. Філасофска-медытатыўныя жанры (медытацыя, стансы, пасланне, ямбы, элегія)
Медытацыя – жанр філасофскай лірыкі, у якім перадаецца глыбокі роздум паэта аб некаторых важных праблемах (жыццё і смерць, дружба і каханне, чалавек і прырода). Асаблівае пашырэнне набыў гэты жанр у паэзіі сентыменталістаў і рамантыкаў. Медытацыі пісалі Я.Баратынскі, А.Пушкін, М.Лермантаў, Ф.Цютчаў, у савецкі час – А.Блок, М.Забалоцкі, М.Рыльскі, А.Малышка, Д.Кагульдзінаў, Э.Межалайціс.
У беларускай паэзіі заняла значнае месца ў творчасці М.Багдановіча. Аўтар “Вянка” разважаў пра сутнасць жыцця і смерці, пра класавы пвадзел грамадства, пра ўзаемадносіны паміж людзьмі (… Шмат у нашым жыцці ёсць дарог”, “Мяжы”, “… Я хацеў бы спаткацца з вамі на вуліцы”). Медытацыя сустракаецц ў Я.Купалы (“… Пакіньма напуста на лёс своё свой наракаць”, “Мая навука”), А.куляшова (вершаваны цыкл “Маналог”), П.Макаля (“… Век з рэактыўнай хуткасцю імкне”), А.Вярцінскага (“Дзівак чалавек”, “… Абрастаем”) і інш.


Максім Танк.
***
Божа паэзіі
(Хай гэта будзе між намі),
Нашто мяне ўзяў ты
Ў сваю неспакойную світу?
Лепш бы хадзіў я,
Як дзед мой ці бацька з касцамі,
Пасвіў кароў, плытагоніў
Ды сеяў бы жыта.

Я не наўчыўся
Выконваць слепа загадаў.
Нямала ў цябе падхалімаў ёсць
Срытных і хітрых.
Як надакучылі ўсім іх
Пустыя рулады!
Дай адпускную!
Хоць раз пастаўлю паўлітра.
			(1963) 

Стансы – верш-роздум. Стансы – невялікі лірычны верш-медытацыя, напісаны чатырохрадкоўямі, кожны з якіх мае сэнсавую і кампазіцына-сінтаксічную завершанасць, адасобленасць ад іншых. У сусветнай літаратуры стансы пісалі Дж. Байран, А.Пушкін, С.Ясенін, М.Багдановіч.

Максім Багдановіч

Рушымся, брацця, хутчэй
У бой з жыццём, пакідаючы жах,
Крыкі пужлівых людзей 
Не стрымаюцьхай бітвы размах…

		Проці цячэння
		Зможа толькі жывое паплыць,
		Хвалі ж ракі заўсягды
		Тое цягнуць, што скончыла жыць.

Пасланне – эпісталярна-публіцыстычны верш, напісаны ў форме звароту да нейкай рэальна існуючай асобы (ці многіх асоб). Нярэдка набывае фрму маналагічнай прамовы-развагі або адкрытага ліста да каго-н. Првчым аб’кт паслання падчас цікавіць паэта не столькі сам па сбе, колькі тым, што дае падставу паразважаць пра пэўныя сацыяльна-палітычныя, гістарычныя або мастацтвазнаўчыя праблемы.
Вольна адчуваў сябе бадай ва ўсіх жанравых разнавіднасця паслання Я.Купала:
· сацыяльна-палітычным (“Апекунам”, “Ворагам Беларушчыны”);
· грамадзянска-патрыятычным (“арлянятам”, “Беларускім партызанам”);
· літаратурным (“Прывет вам…”, “Аўтарцы “Скрыпцы беларускай”);
· сатырычным (“Дэпутату N.N”, “Слугам алтарным”);
· інтымна-лірычным (“Да дзяўчатак”, “Да сваіх думак”);
· пасланні-інвектыве (“Гэй, капайце, далакопы”, “Японскім самураям”).
Янка Купала. Аўтарцы “Скрыпцы беларускай”.

Чутка йграеш, гулка йграеш
Ты на скрыпачцы сваей,
К небу з думкай падлятаеш,
Шчасця зычыш для людзй.

Ямбы – напісаныя ямбічнымі памерамі сатырычныя вершы, у якіх баявітае выкрыццё адмоўнага, аджылага спалучаецца з паэтычным ухваленнем станоўчага, новага. Як асобны жанр ямбы ўзніклі ў Старажытнай Грэцыі, пашырэнне набылі ў Францыі падчас буржуазна-дэмакратычнай рэвалюцыі (сатырычная кніга А.Барб’е “Ямбы”). Цыкл філасофска-палітычных “Ямбов” належаць А.Блоку. Вядомы ўкраінскі паэт Мікола Бажан выдаў зборнтк вершаў “Ямбы” (1940).
У беларускай паэзіі да гэтага жанру звярнуўся П.Панчанка (верш “Ямбы”, 1962):

Мне надакучылі малебны
У шалашах звычайных дат,
Ружовы дым і гул хвалебны
І хітра скроены даклад.

Ледзь не шьо дня са сцэн бялеюць
Прэзідыумныя ілбы.
Занадта многа юбілеяў,
Занадта многа пахвальбы.

Асколкі сонца на вясле,
Асколкі сонца на асле…
Нібы няма ўжо спраў. Нібыта
Да зор арбіты ўсе прыбіты…

Сябры мае, жыццё будуйце
І не шкадуйце тым хвалы,

Хто справу любіць больш за славу.
Хвалі часцей, хвалі прасцей
Герояў ворыва і плавак,
Хто і працуе і расце… 


Элегія.  У антычнай паэзіі элегічным двувершам называалі страфу, у вершаваных радках якой чаргаваліся гекзаметр і пентаметр. 
Элегія ў новай літаратуры – сумны верш. Элегія – гэта верш, у якім выяўляюцца смутак, журба, меланхолія з прычыны гоамадскай несправядлівасці, сямейнага няшчасця ці асабістага гора. Стваралі элегіі Гётэ (“Раманскія элегіі), А Пушкін (“Брожу ли я вдоль улиц шумных»), М.Лермантаў («Выхожу один я на дорогу»).
У беларускай літаратуры да элегічнага жанру звярталіся М.Багдановіч, Я.Колас, М.Танк, А.Куляшоў, П.Панчанка.

Максім Багдановіч. 
***
Даўно ўжо целам я хварэю,
І хвор душой, –
І толькі на цябе надзея, 
Край, рордны мой!
У родным краю ёсць крыніца
Жывой вады.
Там толькі я змагу пазбыцца
Свае нуды.
Калі ж у ім умру-загіну, –
Не жалюсь я!
Не будзеш цяжкая ты сыну
Свайму, зямля.
Там хоць у гліне, хоць у брудзе,
Найдуць мае слабыя грудзі
Сабе спакой.  

Пытанне № 25. Жанры лірыкі ўрачыста-хвалебнага зместу (ода, гімн, дыфірамб, мадрыгал, эпітафія, эпіталама), іх гістарычная эвалюцыя


Ода – урачысты паэтычны верш у гонар нейкай гістарычнай падзеі або выдатнай асобы. 
У старажытнай Грэцыі, дзе ўзнік гэты жано, одай называлі любую лірычную песню, вясёлую ці сумную, якая выконвалася хорам падчас танцаў. Свой ухваленчы пафас яна атрымала ўпершыню ў творчасці Піндэра (ІУ ст. да н.э.), які праслаўляў багоў, герояў, пераможцаў алімпійскіх гульняў. Першую рускую оду напісаў В.Традзіякоўскі (“Ода про сдачу города Гданьска”, 1784). Ён жа, грунтуючыся па “Развагах пра оду” французскага тэарэтыка мастацтва Нікаля Буало, надрукаваў свае “Разважанні пра оду”. Вядомым рускім одапісцам быў М.Ламаносаў (“Ода на взятие Хотина” і інш.). Дасканаласць ода набыла ў творчасці Г. Дзяржавіна, які надаваў ёй часам і сатырычнае гучанне(“Вяльможа”). 
Аднак з цягам часу ода ператварылася ў твор, у якім у напышлівай форме неабгрунтавана ўсхваляліся цары, прыдворныя вяльможы, іншыя ахоўнікі самадзяржаўя.
Гэта прывяло да выраджэння оду яшчэ ў канцы ХУІІІ – пачатку ХІХ ст., да замацавання за ёю нядобрай славы твора, што вяўляе высакапарнае нізкапаклонства. У такім, адмоўным, сэнсе слова “ода” часм ужывааецца і зараз: 

На караністай дарозе вазак
Цябе растрасе, таўстазадая одаю
		(Р.Барадулін. У вянок Мацею Бурачку)
    
Тым не менш шжо ў пачатку ХХ ст., асабліва пасля рэввалюцыі, заўважаецца штораз большая цікавасць да гэтага жанру (“Ода революции” У. Маякоускага, “Хвала человеку” В. Брусава). Ода прыйшла і ў беларускую свацкую паэзію. Многія вершы пра Леніна, камуністычную партыю, кастрычніцкую рэвалюцыю, розныя “чырвоныя” даты календара – гэта не што іншае, як савецкія оды. Праўда, часцей за ўсё паэты не ўжывалі ў назвах слова “ода”. Аднак з часам яно і тут, як заўважае В,Рагойша, набыло правы грамадзянства (“Ода пешаходу” П. Панчанкі, “Ода прзе” М. Стральцова, “Ода трактарнаму заводу” Хв. Жычкі і інш.). 

П.Панчанка. Ода пешаходу (1975).

Без дачы, без аўтамабіля
Жыццё пражыў.
І дай мне бог
Астатнія адмераць мілі
Пры дапамозе ўласных ног.

Ідзеш, знаёмых сустракаеш,
З табой усе турботы дня.
Жывеш, працуеш, адчуваеш,
Што землякам ты ўсім радня.

А што ў машыне? Мільгаценне…
Лятуць сады, дамы, гады,
Снуюць у шкле людскія цені…
А вечны страх перад ГАІ?
……………………………………………………………

Пачала сваё існаванне і асобная жанравая разнавіднасць – сатырычная ода (“Ода футбольнаму мячу” Н.Гілевіча).

Гімн – ураыстая песня ў гонар якога-небудзь героя, выдатнай падзеі або дзяржавы. Для гімна характэрна ўзвышанасць, эмацыянальная насычанасць стылю, урачыстасць лексікі, наяўнасць шматлікіх паўтораў, рытмічных фігур і інш.
Гімны ўзніклі ў старажытным Егіпце, затым шырокае развіццё атрымалі ў антычнай Грэцыі, дзе складаліся ў гонар багоў (культавыя) і горояў (вайсковыя). У сярэднія вякі, у эпоху бурных рэлігійных змаганняў, пашырыліся рэлігійныя гімны (гусіцкія ў Чэхіі, лютэранскія ў Германіі). Развіцц1 класаў і класавая барацьба прывялі да ўзнікнення рэвалюцыйных і партыйных гімнаў (“Марсельеза”, “Інтэрнацынал”, “Варшавянка”, “Адвеку мы спалі”). Станаўленне нацый і нацыянальных дзяржаў выклікалі ўзнікненне нацыянальных і дзяржаўных гімнаў.
На пачатку ХХ ст. верш Я.Купалы “А хто там ідзе?”, пакладзены на музыку Л,Рагоўскім, стаў, па слушнай заўвазе М.Горкага, “народным гімнам беларусаў”.Ролю беларускіх гімнаў выконвалі і іншыя песні, напісаныя на словы Я.Купалы (“Не згаснуць зоркі ў небе…), К.Каганца (“О Божа, спасе наш”), М.Краўцова (“Мы выйдзем шчыльнымі радамі) і інш. Функцыю беларускага рэлігійнага гімну выконвае песня “Магутны Божа” (словы Н. Арсенневай, музыка М.Равенскага”).
Свой афіцыйны дзяржаўны гімн Беларусь атрымала толькі ў 1955 г. Ім стала песня “Мы – беларусы” (словы Міхася Клімковіча (1899–1954), музыка Несцера Сакалоўскага (1902– 1950). Новая жыццёвая рэальнасць пачатку 90-х гг. ХХ ст. (ліквідацыя КПСС, распад СССР, абвяшчэнне незалежнасці Рэспублікі Беларусь) запатрабавала і новага дзяржаўнага гімна Беларусі. 2 ліпеня 2002 г. быў зацверджаны Дзяржаўны гімн Рэспублікі Беларусь (словы М.Клімковіча і У.Карызны, музыка Н.Сакалоўскага).
Шэраг вершаў, напісаны як гімн, не былі афіцыйна прызнаны, але ад гэтага не страцілі сваю вартасць, Напрыклад, у М.Танка ёсць верш “Табе складаю гэты гімн”, прысвечаны сталіцы Беларусі – гораду Мінску:

Табе складаю гэты гімн, мой горад!
І не крыўдуй, прастор жытнёвых ніў!
Што мой напеў, яшчэ духмяны борам,
Сінеючы ад мядзельскіх азёраў,
З жалезам, шумам фабрык падружыў.

Дыфірамб –урачыстая харавая песня, прысвечаная богу Дыёнісу, пазней іншым багам ігероям. Па свайму песневаму характару набліжаецца да гімну і оды. Арыстоцель заўважаў, што з дыфірамба разгарнулася грэчаская драма. У новаеўрапейскай літаратуры да дыфірамба зрэдку звярталіся Фрыдрых Шылер, Гердэр, Ф. Ніцшэ.
 Яшчэ ў старажытнагрэчаскай мове слова дыфірамб развіло пераноснае значэнне “усхваленне, напышлівасць”. 
У форме дыфірамбу сутракаюцца вершы і ў сучаснай беларускай літаратуры і прысвячаюцца яны, зразумела, менш значным падзеям:

Табе складаю дыфірамб,
Пяро маё–таварыш верны,
Калі сягоння ў час вячэрні
Звіняць лісты, як гулкі ямб.
		(М.Танк. Дыфірамб)

Увогуле ў наш час дыфірамбам, як панегірыкам, найчасцей называюць празмернае ўсхваленне каго-небудзь або чаго-небудзь (спяваць дыфірамбы).

	Панегірык – урачыстая, пахвальная прамова, якая вымаўлялася на народных зборах. Панегірык прысвячаўся пэўным выдатным асобам, дзяржаўным дзеячам, палкаводцам і г.д., усхваляў іх дзеянні або нейкія гістарычныя падзеі. Пачынаючы з антычнасці, слова “панегірык” набывае іранічнае значэнне; панегірыкам цяпер часта  называюць такое ўсхваленне, якое страчвае аб’ектыўнасць і большнагадвае падхалімства, чым справядлівую ацэнку. 
	Мадрыгал – невялікі верш-кампліментпрысвечаны жанчыне. Мадрынал адносіцца да інтымнай (альбомнай) лірыкі. 
Звычайна запісваліся ў прыватных альбомах. Мадрыгалы вызначаліся камернасцю чытання, невысокай якасцю пісьма.
Разам з тым, сустракаліся і выдатныя творы (Пушкін, Лермантаў, Някрасаў).

А.С.Пушкін. В альбом Сосницкой.

Вы съединить могли с холодностью сердечной
Чудесный жар пленительных очей.
Кто любит вас, тот очень глуп, конечно;
Но кто не любит вас, тот во сто раз глупей.

Мадрыгал, як і ўся альбомная лірыка, у беларускай літаратуры не набыў значнага развіцця. Вядомы адзіны “Альбом” (1853–1863) А. Вярыгі-Дарэўскага.

Эпітафія – вершаваны надмагільны надпіс. У такім значэнні эпітафія ўзнікла ў антычнай літаратуры
	У Расіі ў 19 ст. на многіх надмагільных помніках можна было сустрэць эпітафію з верша В.Жукоўскага “Сельское кладбище” (1802):
		Прохожий, помолись над этою могилой;
		Он в ней нашел приют от всех земных тревог;
		Здесь всё оставил он, что в нем греховно было,
		С надеждою, что жив его спаситель – Бог.
	У такім значэнні эпітафія сёння сустракаецца рэдка.
	Радкі эпітафіі ў такім значэнні можна прачытаць на надмагіліных плітах у Хатыні.
	З беларускіх пісьменнікаў упершыню да эпітафіі звярнуўся Сімяон Полацкі. Пасля яго гэтым жанрам ніхто не карыстаўся і толькі ў пачатку ХХ ст. ён адрадзіўся ў творчасці Я.Купалы (“Мая эпітафія”, 1906). Гэта лірычны верш.
				У сучаснай беларускай паэзіі эпітафія найперш з’яўляецца відам сатырычнай паэзіі.
	К.Крапіва. “Эпітафія”. Твор напісаны ў час Вялікай Айчыннай вайны з выпадку знішчэння партызанамі гітлераўскага стаўленіка на Беларусі гаўляйтэра Кубэ. Смяротны прыгавор здзейсніла Алена Рыгораўна Мазанік. У час вайны яна ўладкавалася служанкай да Вільгельма Кубэ – генеральнага камісара Беларусі. Па заданні камандавання партызанскага атрада “Дзіма” яна падклала ў ложак фашысту магнітную міну. Пастаўлены фільм “Гадзіннік спыніўся апоўначы”. А.Мазанік – Герой Савецкага Саюза. У 1952 г. скончыла Мінскі педінстытут імя Максіма Горкага (БДПУ)
			Тут ляжыць высокі чын –
			Кубэ, Гітлераў служака.
			Пры жыцці быў сукін сын
			І загінуў як сабака.
	У 2000 г. выйшла “Анталогія беларускай эпітафіі” (складальнік А.Кудласевіч).
	Эпітафіі пісалі: В.Вітка, М.Танк, М.Скрыпка, П.Панчанка.
	
Злая сатыра. З кнігі П.Панчанкі “Высокі бераг” (1993).

Эпітафія

Ды не грукайце дзвярыма,
Не галёкайце, прашу,
Дайце кавы растварымай:
Эпітафію пішу.

Тут ляжыць паэт, не дыша,
Прагнасцю сябе згубіў.
А ў гісторыі напішуць:
Ён героем слаўным быў.

Штампаваў ён вершаў пліткі,
Рыфмаваў “звяроў і кроў”,
Сам палохаўся зеніткі, 
Кулдыкаўся ў першы роў.

Я з палком хадзіў у наступ,
Ён прышпільваў арданы:
Нешта ўмеў лізаць начальству
У Маскве ў час вайны.
…………………………………

Дайце кавы кубак лішні,
Бо туман у галаве.
Эпітафія не выйшла:
Сукін сын яшчэ жывы.

Эпіталама – верш, прысвечаны шлюбу якіх-небудзь асоб. Гэта можа быць урачыстая песня ў гонар жаніха і нявесты. Узнікла ў вясельным абрадзе ў Старажытнай Грэцыі і Рыме. Адзін з яе відаў – гіменей, песня, у суправаджэнні якой нявеста ўваходзіла ў дом жаніха. Першую беларускую эпіталаму напісаў У. Караткевіч (1967).
Эпіталамны характар маюць асобныя раздзлы паэмы Я. Купалы “Яна і я”.

	Пытанне № 26. Сатырычна-выкрывальныя жанры (эпіграма, пародыя, інвектыва, сатыра).

Эпіграма – кароткі сатырычны верш (ад двух да васьмі радкоў) з вострай і часта нечакагай канцоўкай, у якім дасціпна высмейваецца нейкая асоба ці грамадская загана. У еўрапейскай эпіграмай славіліся Лафантэн, Бёрнс, Гётэ, Шылер, Пушкін.

Вл. Гіляроўскі (руск.):

У нас в России две напасти:
Внизу – власть тьмы,
Вверху тьма власти.

У беларускай літаратуры: Я.Купала, М.Багдановіч, Я.Колас, К.Крапіва, М.Танк, В.Вітка, Р.Барадулін.

Янка Купала. Эпіграма.
То беларус, то палячок,
А чым папраўдзе – не згадаць.
Паслухай, гладкі панічок:
Пашто так скурай гандляваць?

Кандрат Крапіва. Эпіграма.

Што з таго, што ты, Марыя,
Ногі выставіш старыя?
Што з тых ног за прыгажосць?
І ў мяне такія ёсць.

Пародыя – жанр сатырычнай літаратуры, заснаваны на карыкатурным перайманні асаблівасцей нейкага твора, творчай асобы нейкага аўтара ці літаратурнага напрамку. Пародыя абавязкова падразумевае арыгінал, кантрастуе з ім, часам пераўзыходіць яго па сваёй мастацкай вартасці (“Дон-Кіхот” Сервантэса, “Падарожжы Гулівера” Свіфта, “Арлеанская цнатліўка” Вальтэра). 
Інвектыва – твор, часцей вершаваны, у якім востра і адкрыта асуджаецца нейкая рэальная асоба ці грамадская з’ява. Інвектывы ёсць у М.Танка (“Адказ”(, В,Таўлая (“Апошняе слова”), П.Панчанкі (“Прыстасаванцы”) і інш. Па-майстэрску выкарыстоўваў інвектыву Я.Купала – “ворагам Беларушчыны”, “Слугам алтарным”, “Каб…”.

Максім Танк. Адказ

Я не магу вас песняй цешыць
З абмытых бурамі эстрад,
Хоць меў бы пенсію штомесяц
І спакайней бы жыў я шмат.

І менш бы, пэўна, чуўў дакораў
Багемы пўянай дзеячоў,
І вашых усхваленняў хворых,
І свісту купленых дзячкоў.

Я так, сягоння яне першы,
Прыйшоўшы зморана дамоў,
Да позняй ночы мыю вершы
Ад вашых пальцаў, ад слядоў.

І на крыклівы, падкалодны,
І на афазефаўскі ваш гул
Нат, можа, ў барацьбе няроўнай
Не адказаць я не магу,–

Таму, што на жывое слова, 
Што вынес я з сялянскіх хат,
Сплыла крыві цяжкая кропля
У мільёны тры карат. 
		(1937)

Сатыра – (ад лац. satira – сумесь, усялякая ўсячына) – 1) прынцып мастацкага алюстравання, заснаваны на камічным выкрыцці паасобных жыццёвых з’яў. У той час, як у гумары адмоўнае, смешнае ў жыцці наказваецца ў нязлобн-дабрадушным, жартоўным тоне, у сатыры мы сустраекаемся з вострым асмяяннем гэтых з’яў.
2) У вузкім значэнні сатырычны верш, у якім у здзеклівай, саркастычнай форме выкрываюцца найбольш небяспечныя заганы  грамадства і асобных людзей. Такія сатыры ў свій час пісалі Я.Купала (“Ворагам Беларушчыны”, “Слугам алтара”), Я.Колас (“МікалаюІІ”, “Канстытуцыя”). Яны сустракаюцца і ў іншых беларускіх паэтаў – К.Крапівы “Добра насабачыўся”), П.Броўкі “Звадыяш), П,Панчанкі “Мастадонт”) і інш.


Пімен Панчанка. Мастадонт.

У яго жалезны кожны тэзіс
І цытат жалезных грозны звон.
І чаго, чаго ў навуку лезе
Гэты мастадонт?

Выбівае п’едэстал з-пад Ніцшэ,
Шпенглера лупцуе, аж касее,
А на кожнай вузенькай спаднічцы
Вочы сее.

Цёмны ідал, кнырысты м дужы,
Што яму да ісціны жывой!
Ён стагоддзяў мудрасць тупа душыць,
І бяднееш ты, сучаснік мой.

Толькі ён сябюе не лічыць лішнім,
На цытатным корме раздабрэў.
Дзе тут дыялектыка?
Калі ж ён
Грукнецца, загнецца, адамрэ?

Пытанне №  27 Класічныя жанры лірыкі з цвёрдым адзінствам формы і зместу (ямбы, стансы, трыялет, канцона, тэрцына, санет)
Тэрцына. У тэрцынах (італ. terzina, ад лац. terza – трэцяя), якія пішуцца пяцістопным ямбам, сярэдні радок кожнага наступнага трохрадкоўя рыфмуецца з двума крайнімі папярэдняга (аба бвб вгв…) Верш заканчваецца як віланела, асобным радком, што рыфмуецца з сярэднім радком апошняга трохрадкоўя. Тэрцыны ўвёў у паэзію Дантэ, які напісаў “Боскую камедыю” (1307 – 1321). Спарадычна да іх звярталіся А. Пушкін (“… (“… В начале жизни ўколу помню я”), А.Блок (“Песнь Ада”), беларускія пісьменнікі Рыгор Крушына (“Тэрцыны”), У. Караткевіч (“Апошняя песня Дантэ”), Янка Сіпакоў (“Тэрцыны пра наручнікі”) і інш. Першы ўзор беларускіх тэрцынаў у сваім зборніку “Вянок” (1913) падаў М. Багдановіч:
Ёсць чары у забытым, старадаўным:
Прыемна нам сталеццяў пыл страхнуць
І жыць мінулым – гэткім мудрым, слаўным, –

Мы любім час далёкі ўспамянуць.
Мы сквапна цягнемся к старым паэтам, 
Каб хоць душой у прошлым патануць.

Ямбы – напісаныя ямбічнымі памерамі сатырычныя вершы, у якіх баявітае выкрыццё адмоўнага, аджылага спалучаецца з паэтычным ухваленнем станоўчага, новага. Як асобны жанр ямбы ўзніклі ў Старажытнай Грэцыі, пашырэнне набылі ў Францыі падчас буржуазна-дэмакратычнай рэвалюцыі (сатырычная кніга А.Барб’е “Ямбы”). Цыкл філасофска-палітычных “Ямбов” належаць А.Блоку. Вядомы ўкраінскі паэт Мікола Бажан выдаў зборнтк вершаў “Ямбы” (1940).
У беларускай паэзіі да гэтага жанру звярнуўся П.Панчанка (верш “Ямбы”, 1962):

Мне надакучылі малебны
У шалашах звычайных дат,
Ружовы дым і гул хвалебны
І хітра скроены даклад.

Ледзь не шьо дня са сцэн бялеюць
Прэзідыумныя ілбы.
Занадта многа юбілеяў,
Занадта многа пахвальбы.

Асколкі сонца на вясле,
Асколкі сонца на асле…
Нібы няма ўжо спраў. Нібыта
Да зор арбіты ўсе прыбіты…

Сябры мае, жыццё будуйце
І не шкадуйце тым хвалы,

Хто справу любіць больш за славу.
Хвалі часцей, хвалі прасцей
Герояў ворыва і плавак,
Хто і працуе і расце… 

Стансы  – верш-роздум. Стансы – невялікі лірычны верш-медытацыя, напісаны чатырохрадкоўямі, кожны з якіх мае сэнсавую і кампазіцына-сінтаксічную завершанасць, адасобленасць ад іншых. У сусветнай літаратуры стансы пісалі Дж. Байран, А.Пушкін, С.Ясенін, М.Багдановіч.

Максім Багдановіч

Рушымся, брацця, хутчэй
У бой з жыццём, пакідаючы жах,
Крыкі пужлівых людзей 
Не стрымаюцьхай бітвы размах…

		Проці цячэння
		Зможа толькі жывое паплыць,
		Хвалі ж ракі заўсягды
		Тое цягнуць, што скончыла жыць.

Актава (ад лац. oktava– воcьмая) – гэта васьмірадковы верш, які часцей за ўсё пішацца пяцістопным або шасцістопным ямбам і рыфмуецца па схеме АбАбАбвв. Актавы пісалі італьянцы Бакачыо і Таса, англічанін Байран, паляк Ю. Славацкі і інш. У рускай паэзіі актава з’явілася ў першай палове ХІХ ст. (“Опять ты здесь, мой благородный гений” В. Жукоўскага, “Домик в Коломне” А. Пушкіна, “Октава” А. Майкова і інш). У беларускую паэзію актаву ўвёў Янка Купала (“Спроба актавы”, 1906):
	Удар, душа, удар у сэрца,
	Па струнах думак-весялух!
	Збудзіце ўспаны ў панявецы
	Жыцця змянлівага мой дух.
	Хай думкі лягуць на паперцы
	І цешаць братні погляд, слух,
	Народу прыйдзе хай пара
	Успомніць часам песняра!

Трыялет (франц. triolet, ад італ. trio – трое) характарызуецца тым, што ў ім два першыя і два апошнія, а таксама першы і чацвёрты радкі аднолькавыя. Першы радок паўтараецца тройчы (адсюль назва).
Дасье.
Узнік у ХV ст. у Францыі як скарочаная форма рандэля.
У рускай паэзіі з’явіўся ў пачатку ХІХ ст. (М. Карамзін).
Цэлае стагоддзе не ўжываўся.
Адрадзіўся ў 10-я гады ХХ ст. (К. Фофанаў, К. Бальмонт, В. Брусаў).
Першы украінскі трыялет належыць В. Бадзянскаму.

У беларускую паэзію ўвёў М. Багдановіч: “... Дзераўлянае яечка”, “Мне доўгае расстанне з Вамі...”, “...Калісь глядзеў на сонца я” (прысвечаны дачасна памёршаму Сяргею Палуяну):
Калісь глядзеў на сонца я,
Мне сонца асляпіла вочы.
Ды што мне цемень вечнай ночы,
Калісь глядзеў на сонца я.
Няхай усе з мяне рагочуць,
Адповедзь вось для іх мая:
Калісь глядзеў на сонца я
Мне сонца асляпіла вочы

 У сучаснай беларускай літаратуры да трыялетаў звярталіся Данута Бічэль-Загнетава (“Не называй мяне жаданай”), Рыгор Барадулін (“...Юнацтва светлая часіна”), Хведар Чэрня (цыкл “Трыялеты”), Сяргей Панізнік (“На белай хвалі”), Алесь Барскі (цыкл “Трыялеты”), Янка Сіпакоў.

Санет – від верша, які складаецца з 14-ці радкоў, як правіла, гэта пяцістопны ямб. Гэтыя 14 радкоў утвараюць 2 катрэны (чатырохрадкоўі) і 2 тэрцэты (трохрадкоўі). У санеце кампазіцыйная будова цесна звязана са зместам. У катрэнах назіраецца развіццё тэмы, у тэрцэтах – кульмінацыя і развязка.

	Пытанне № 28. Санет. Гісторыя і тэорыя санета. Вянок санета. Вянок вянкоў санета
Санет – від верша, які складаецца з 14-ці радкоў, як правіла, гэта пяцістопны ямб. Гэтыя 14 радкоў утвараюць 2 катрэны (чатырохрадкоўі) і 2 тэрцэты (трохрадкоўі). У санеце кампазіцыйная будова цесна звязана са зместам. У катрэнах назіраецца развіццё тэмы, у тэрцэтах – кульмінацыя і развязка.

	З нарыса Максіма Багдановіча пра тэорыю санета:
	М. Багдановіч пра будову санета пісаў так: “Першыя восем строк санета скованы між сабой ланцугом адзінакавых рыфм, знітаваны імі ў нешта цэльнае, звернуты ў нейкі паэтычны маналіт; а каб гэтая знітоўка была мацнейшай, каб пачатак верша не расслаіўся на два зусім незалежныя куплеты, – канец першага з іх і пачатак другога маюць адзінакавыя рыфмы. Стаячыя ж далей ужо новыя рыфмы павінны зрабіць глыбокую трэшчыну паміж гэтымі кавалкамі і ўсім астатнім. Значыцца, санетная форма распадаецца на дзве асобныя часткі, што вымагае і ад зместу кожнай з іх як скончанасці, нак і н е з а л е ж н а с ц і... Павэдлуг гэтага ў першых васьмі строчках развіваецца тэма санета, а ў астатніх – заключэнне да яе”.
	Звернемся да вядомага вам санета М. Багдановіча.
			Санет
		(Ахвярую А. Пагодзіну)
			Un sonnet sans defaut
			vaut seul un long poeme.
				Boileau*
*Беззаганны санет
варты адзін цэлай паэмы
			Буало (франц.)
Паміж пяскоў Егіпецкай зямлі,
Над хвалямі сінеючага Ніла,
Ўжо колькі тысяч год стаіць магіла:
Ў гаршку насення жменю там знайшлі.
Хоць зернейкі засохшымі былі,
Усё ж такі жыццёвая іх сіла 
Збудзілася і буйна ўскаласіла
Парой вясенняй збожжа на раллі.

Вось сімвал твой, забыты краю родны,
Зварушаны нарэшце дух народны,
Я верую, бясплодна не засне,
А ўперад рынецца, маўляў крыніца,
Каторая магутна, гучна мкне,
Здалеўшы з глебы на прастор прабіцца.
	Пракаменціраваць.
Далей.
	Асаблівая нагрузка ў снеце падае на апошні тэрцэт, Нават на апошні радок тэрцэта, якм па думцы і вобразнасці павінен быць самым моцным у санеце. гэта так званы санетны замок. Больш таго, па законах класічнага санета апошняе слова ў санеце павінна быць своеасаблівым сэнсавым “ключом” твора. У той жа час ніводнае слова, выключаючы хіба дапаможныя, не павінна ў ім паўтарацца. 
	Гэта пра класічны санет. Па такіх правілах напісаны санеты самога М. Багдановіча, Я. Купалы, У. Дубоўкі, А. Звонака.

	Санет мае сваю гісторыю, свой шлях эвалюцыі.
	Гісторыю санета распавёў А. Пушкін у фрме санета:

	Суровый Дант не презирал сонета,
	В нем жар любви Петрарка изливал,
	Игру его любил творец Макбета;
	Им скорбну мысль Камоэнс1 облекал.                 

	И в наши дни пленяет он поэта:
Вордсворт его орудием избрал,
Когда, вдали от суетного света,
Природы он рисует идеал.

Под сенью гор Тавриды отдаленной
Певец Литвы в размер его стесненной
Свои мечты мгновенно заключал;

У нас еще не знали девы,
Как для него уж Дельвиг забывал
Гекзаметра священные напевы.

1 Камоэнс – партугальскі паэт 16 ст.
	Санет узнік у Італіі (13 ст.), потым пашыраўся ў іспанскай, партугальскай, французскай, англійскай і іншых літаратурах.
	Паступова пашыраліся тэматычныя і жанравыя рамкі санета.
	Напачатку быў прыналежнасцю выключна інтымнай лірыкі. 
У Шэкспіра санет – гэта не толькі твор пра каханне, ён  напоўніўся філасофскім роздумам над жыццём. На беларускую мову ўсе 154 санеты В. Шэкспіра пераклаў Уладзімір Дубоўка.
	
	Паэты надавалі санету самую розную форму. Адсюль і іх назвы.
Суцэльны санет, у якім прысутнічалі толькі дзве рыфмы.
Перавернуты санет. У ім катрэны і тэрцэты мяняліся месцамі.
Безгаловы санет. У ім не ставала аднаго катрэна.
Напаўсанет, у якім адсутнічалі адзін катрэн і адзін тэрцэт.
Хвастаты санет, у якім колькасць тэрцэтаў даходзіла да трох і нават да чатырох.
	У 19 ст. у Італіі ўзнікла складаная вершаваная форма – вянок санетаў. Своеасаблівасць вянка санетаў у тым, што ён складаецца з 15 санетаў. 
Першыя 14 санетаў узаемазвязаны паміж сабою з дапамогаю паўтарэння асобных радкоў. Другі санет пачынаецца апошнім радком другога санета. Чацвёрты санет пачынаецца апошнім радком трэцяга санета і г.д. 15-ы санет заключны. Называюць яго магістрал. Ён складаецца з першых радкоў папярэдніх санетаў. Спецыялісты сцвярджаюць, што паслядоўнасць напісання вянка санетаў такая: спачатку пішацца магістрал, потым ідзе над астатнімі 14-цю санетамі.
Першыя беларускія вянкі санетаў напісалі М. Кавыль (“Чорны мёд” – 1958), А. Салавей (“Вянок санетаў” – 1958), Н. Гілевіч (“Нарач” – 1965). Затым да гэтай складанай формы звярнуліся Х. Жычка (“Абеліск), А. Сербантовіч (“Васілёк”, “Курганы”, “Салдат”), Я. Сіпакоў, Т. Бондар і інш.
Нарэшце, ёсць яшчэ вянок вянкоў санетаў.  У ім самым цесным чынам звязаны па форме, зместу, сэнсу чатырнаццаць вянкоў санетаў. Апошні ж, 15-ы, атрымліваецца з іх магістралаў. Відавочна, што такім па-сапраўднаму віртуозным майстэрствам валодае далёка не кожны аўтар. У свой час марыў напісаць вянок вянкоў санетаў Анатоль Сербантовіч, ды ранняя смерць перашкодзіла яму ажыццявіць гэтую задуму. А першы вянок вянкоў санетаў у беларускай літаратуры з’явіўся дзякуючы З. Марозаву і атрымаў назву “Апакаліпсіс душы” (1992).
Апакаліпсіс – 1) частка Бібліі, адна з кніг “Новага запавету”, якая змяшчае прароцтвы пра канец свету; 2) магчымая пагібель цывілізацыі і чалавецтва наогул у выніку ядзернай вайны, духоўнага падзення, знішчэнне прыроднага асяроддзя.
Па сцверджанні некаторых даследчыкаў, такі твор, напісаны латынню, быў у Петраркі. Як сведчыў вядомы рускі даследчык санетаў Рыгор Мяленцьеў, у калекцыі якога больш за 800 вянкоў санетаў, вянок вянкоў З. Марозава да 1995 г., ва ўсякім разе, быў адзіны ў “еўрапейскім свеце”. У 1999 г. да яго далучыўся вянок санетаў Мікалая Вянецкага “Загойвай боль.
Соф’я Шах.  У 1989 г. яна (яшчэ да Змітрака Марозава напісала прешы ў беларускай літаратуры вянок вянкоў санетаў, пазней апудлікавала вянок паўсанетаў “Ноч” (1999), выдала кнігу вянкоў санетаў “На ўсё дабро ў адказ” (2003) і цэлы шэраг вянкоў вянкоў санетаў (“Адухаўленне”, “Прысвячэнне”, “Прызнанне”, “Спасціжэнне”, “Увасабленне”).
Як сведчыць І. Катляроў у прадмове да твора С. Шах, паэтка, апрача “Адухаўлення”, напісала яшчэ чатыры вянкі вянкоў санетаў, а таксама 136 (!) вянкоў санетаў. Такім чынам, можна смела сцвярджаць, што наш санет дасягнуў за мінулае стгоддзе свайго паўналецця, а беларускі санетарый (В. Рагойша) з’яўляецца сёння адным з багацейшых сярод нацыянальных літаратур еўрапейскага кантынента.

Пытанне № 29. Міжродавыя мастацкія ўтварэнні. Паняцце пра родавую і жанравую дыфузію, жанры і жанравыя формы са змешанымі родавымі прыкметамі
Паміж рознымі родамі літаратуры існуе цесная сувязь (чаму, дарэчы, дапамагае і эмацыйная танальнасць як іх спалучальнае звяно). 
У некаторых творах (напрыклад, у ліра-эпічнай паэме, баладзе, байцы, версэце, лірычнай прозе, вершаваных рамане, аповесці, апавяданні) сувязь гэтая настолькі адчувальная, што гаворка можа ісці пра ліра-эпас як своеасаблівае міжродавае ўтварэнне. 
Можна вылучыць як міжродавыя ўтварэнні ліра-драму з драматычнымі вершам, паэмай, абразком (эцюдам), а таксама ліра-драма-эпас з “драмай для чытання”, кіна-і тэлесцэнарыем.
Узаемадзейнічаюць паміж сабой не толькі роды літаратуры, а таксама віды, жанры і жанравыя разнавіднасці. Так узніклі раман-эсэ, аповесць-эсэ, трагікамедыя, трагіфарс, буфанада, драма-феерыя, фарс-вадэвіль, трылер, фэнтэзі, зномы, сатырычныя элегіі, рамансы, замовы і г.д. 
На ўзнікненне літаратурных відаў і жанраў уплывае і ўзаемадзеянне асобных відаў мастацтваў: літаратуры -- з кіно (кінадраматургія), тэлебачаннем (тэледраматургія), музыкай (опернае лібрэта), музыкай і харэаграфіяй (балетнае лібрэта), выяўленчым мастацтвам (коміксы), музыкай і аўтарскім выкананнем твора (бардаўская песня), спецыфічнай аўтарскай манерай выканання твора (слэм)…  

Існуюць творы, у якіх аб’яднаны асаблівасці двух ці трох родаў. Родавая дыфузія, родавы сінтэз. Найчасцей сустракаецца сінтэз эпічнага і лірычнага. Ліра-эпічныя творы склаліся на мяжы паміж эпасам і лірыкай і цесна звязаны з адным і другім літаратурным родам. 
Да ліра-эпічных жанраў адносяцца: паэма, раман у вершах, вершаваная аповесць, вершаванае апавяданне, байка, балада, сюжэтны верш.
Чалавек у іх паказваецца нібыта ў двух планах: з аднаго боку, перадаюцца падзеі яго жыцця, а з другога – яго перажыванні, эмоцыі, настроі.

	Пытанне № 30. Паэма як жанр, яе гістарычная эвалюцыя

Паэма (ад грэч. від, твару) – вялікі, звычайна вершаваны твор, у якім вырашаюцца важныя праблемы сучаснасці ці мінулага. Паэме ўласцівы:
· разгорнуты сюжэт, 
· наяўнасць акрэсленых характараў, 
· прысутнасць вобраза лірычнага героя, які актыўна ўключаецца ў характарыстыкі персанажаў і падзей. 
Паэма – адзін з відаў ліра-эпічнай паэзіі, у якім гэтыя важныя праблемы рэчаіснасці раскрываюцца эпічнымі і лірычнымі сродкамі.
· Эпічныя сродкі – наяўнасць сюжэта, персанажаў.
· Лірычныя срдкі – вобраз лірычнага героя, шматлікія лірычныя адступленні.
Разам з тым пэўная ліра-эпічная раўнавага ў паэме можа парушацца на карысць эпасу, і тады мы маем справу з эпічнымі паэмамі. Да іх належаць старажытнагрэчаскія “Іліяда” і “Адысея” Гамера, асобныя рускія быліны, украінскія думы, “Слова пра паход Ігаравы”, “Пан Тадэвуш” А.Міцкевіча, “Новая зямля” Я.Коласа.
У лірычных  паэмах, наадварот, пераважае лірыка як характар светабачання і спосаб адлюстравання жыцця (“Безназоўнае” Купалы, “Варшаўскі шлях” Куляшова).
Сустракаюцца іншыя разнавіднасці паэмы: ліра-эпіка-драматычная (“Нарач” М.Танка, “Сцяг брыгады” Куляшова), драматычная (“Адвечнаая песня” Купалы, “Хамуціус” Куляшова).
Паэмныя мадыфікацыі вылучаны ў адпаведнасці з нейкім пераважаючым родавым пачаткам, ці выразнай прасутнасцю ўсіх трох. 
Зыходзячы са зместу, вылучаюць паэму гераічную, філасофскую, сатырычную, гістарычную, паэму-ідылію і інш.
Заўвага. У паэме нярэдка прысутнічаюць і элементы драмы ў выглядзе скразнога напружана-канфліктнага дзеяння, маналогаў, дыялогаў. Падчас гэтыя элементы пераважаюць настолькі, што ўзнікае своеасаблівая разнавіднасць драматычная паэма, якая будуецца як і звычайная п’еса, у дыялагічнай форме (“Адвечная песня”, “Сон на кургане” Я.Купалы, “Хамуціус” А.Куляшова).
Аднак такое “парушэнне раўнавагі” з’ява не асабліва частая. Звычайна мы заўважаем у паэме своеасаблівую гармонію лірычнага, эпічнага і драматычнага пачаткаў.
Паэма мае сваю вялікую гісторыю. 
Самым раннім перыядам развіцця паэмы быў класічны перыяд, які даў паэму-эпапею. Да такога віду паэмы належаць перш за ўсё названыя ўжо старажытнагрэчаскія паэмы “Іліяда” і “Адысея”, пазнейшая паэма Вергілія “Энеіда” і яшчэ пазней пад іх уплывам і ў іх стылі напісалі паэмы-эпапеі Дантэ (“Боская камедыя”), Мільтан (“Страчаны рай”, “Вернуты рай”).
Для такой паэмы характэрны:
· – зварот да падзей, якія маюць агульначалавечае значэнне;
· – героі ўяўляюць сабою выдатных людзей;
· – замаруджанасць і аб’ектыўнасць апавядання;
· – узвышаны стыль;
· – насычанасць выяўленчымі сродкамі адлюстравання.
У беларускай літаратуры такую паэму нагадвае толькі паэма Вікенція Равінскага “Энеіда навыварат”), але гэта паэма-пародыя.
Сярэдневяковая, потым класіцыстычная эстэтыкі арыентаваліся на антычныя канцэпцыі. Нават В.Бялінскі лічыў паэму “асаблівым родам эпасу”. Далей жа даследчык пісаў, што жанр “не дапускае прозы жыцця,... схоплівае толькі паэтычныя, ідэальныя моманты жыцця,  змест якога складаюць найглыбейшыя светасузіранні і маральныя пытанні сучаснага чалавецтва”.  
Значныя змены ў разуменні жанру адбыліся ў ХУІІІ– пачатку ХІХ ст. Звязаны з творчасцю рамантыкаў (рамантычная паэма). Канцэнтрацыя ўвагі на асобе героя, надзеленага незвычайнымі, выключнымі якасцямі характару, раскрыццё важных сацыяльна-філасофскіх і маральных праблем часу (паэмы Байрана, Пушкіна, Лермантава, Міцкевіча, Т.Шаўчэнкі. У бел. л-ры пач. ХХ ст. паэмы Купалы, Коласа “Сымон-музыка”). 
Рэалістычная паэма з большай увагай ставіцца да штодзённага жыцця. 

У шэрагу выпадкаў складанасць для вызначэння жанру ўяўляюць аўтарскія падзагалоўкі, якія не зусім супадаюць з сучаснымі ўяўленнямі пра той ці іншы жанр. У гэтым выпадку для правільнага разумення аўтарскай задумы неабходна выясніць, як успрымаўся гэты жанр аўтарам і яго сучаснікамі.
Аўтарскае жанравае абазначэнне “Мёртвых душ” – паэма. Пад паэмай мы прывыклі разумець вершаваны ліра-эпічны твор, пагэтаму разгадку гогалеўскага жанру часта шукаюць  у аўтарскіх адступленнях, якія надаюць твору суб’ектыўнасць і лірызм. Але, на слушную думку А.Есіна, справа зусім не ў гэтым, поста Гогаль інакш, чым мы, успрымаў жанр паэмы. Паэма для яго была “малым родом эпапеі”, г.зн. за жанравую прымету тут браліся не асаблівасці формы, а характар праблематыкі. Паэма, у адрозненне ад рамана, – гэта твор з нацыянальнай праблематыкай, у якім размова ідзе пра не пра прыватнае, а пра агульнае, пра лёс народа, краіны, дзяржавы. З такім разуменнем жанру суадносяцца і рысы паэтыкі гогалеўскага твора: шматлікасць пазасюжэтных элементаў, немагчымасць выдзеліць галоўнага героя, эпічная нетаропкасць аповеду.
Рыгор Барадулін назваў паэмай вершаваны твор з двух радкоў і пяці слоў.
Паэма.
Мне цябе не стае
Тае…
А.Макаранка, выдатны савецкі педагог напісаў аўтабіяграфічны твор пра сваю педагагічную дзейнасць і назваў яго “Педагагічная паэма”.
Асобая разнавіднасць паэмы – творы, напісаныя верлібрам або празаічнаю моваю, так званыя паэмы ў прозе. Кнігу своеаасаблівых паэм у прозе “Ахвярны двор” (1991) выдаў Я.Сіпакоў.

Пытанне № 31. Балада, байка, прытча як кананізаваныя жанры
Балада – невялікі сюжэтны верш фантастычнага ці гераічнага характару на гістарычную або сучасную тэму. Падзеі, пра якія расказваецца ў баладзе, часта маюць трагічную развязку (“Балада аб чатырох заложніках” А.Куляшова, “Герой” П.Панчанкі).
Існуюць два віды балады – народныя і літаратурныя. Народныя балады – больш раннія па часе ўзнікнення. У аснове іх – незвычайныя, нярэдка трагічныя падзеі ў асабістым ці сямейным жыцці чалавека, гераічныя моманты ў жыцці грамадства пэўнага сацыяльнага асяроддзя.
Літаратурныя балады ўзніклі на аснове народных яшчэ ў сярэднія вякі. Асаблівае пашырэнне набыла героіка-фантастычная балада ў паэзіі сентыменталістаў і рамантыкаў (Бёрнс, Колрдж – у Шатландыі і Агнліі, Гётэ, Шылер, Гейнэ – уГерманіі, Гюго – у Францыі, В.Жукоўскі, В.Пушкін, М.Лермантаў – Расіі). На аснове беларускага фальклору цыкл якравых балад напісаў А.Міцкевіч – “Свіцязянка”, “Рыбка”, “Пані Твардоўская”.
Ліра-эпічны жанр балады – кананізаваны жанр. Ён прадугледжвае  наяўнасць сюжэту (звычайна простага, адналінейнага) і, як правіла, яго эмацыйнага асэнсавання лірычным героем. Форма арганізацыі мовы вершаваная, памер адвольны. У баладзе часта назіраецца загадкавасць, тайна, з якой звязана ўзнікненне умоўна-фантастычнай вобразнасці (Жукоўскі); нярэдкі матыў року, лёсу (“Песнь о вещем Олеге) Пушкіна, “Баллада о прокуренном вагоне” А. Качаткова). Пафас ў баладзе ўзвышаны (трагічны, рамантычны, гераічны).
Байка (ад старажытнарус. баяць, расказваць) – невялікі, найчасцей вершаваны алегарычны твор павучальна-гумарыстычнага або сатырычнага зместу. Фабула байкі сціслая, дзеянне развіваецца хутка. Дапамагае дыялагічная будова твора. Пішуцца пераважна вольным вершам. Важны элемент мараль, якая падаецца ў канцы, радзей на пачатку твора. Адзін з самых старажытных жанраў. Генетычна звязаны з казкай пра жывёл. Сталую жанравую форму байка набыла ў ст. Грэцыі (Эзоп, жыў у УІ ст. да н.э.). Да байкі звярталіся таксама Архілох, Сафокл, Платон. Пісьменнікі ст. Рыма Энній, Луцылій, Гарацый, Федр, Бабрый. У ІІІ ст. да н.э. з”явіўся зб. індыйскіх баек “Панчататра”. Спачатку байка існавала як празаічны твор. Але ўжо рымскія паэты выкарыстоўваюць вершаваную форму. У цэлым жа празаічная байка пераважае да ХУІІ ст. Вывучэнне байкі пачалося ў антычнасці. Папулярным жанр быў у часы сярэднявечча. Тады фарміруецца ўяўленне пра структурны канон байкі. За ўзор узята байка Эзопа. Уступ (паведамленне пра пэўную маральную ідэю) – узноўленая гісторыя – заключная частка (мараль).

Жанр байкі – адзін з нешматлікіх кананізаваных жанраў. 
 Вобразная сістэма байкі будуецца на прынцыпе алегорыі, яе персанажы абазначаюць пэўную абстрактную ідэю – улады, справядлівасці, невуцтва і г.д. Таму і канфлікт у байцы трэба шукаць не столькі ў сутыкненні рэальных характараў, колькі ў супрацьстаянні ідэй: так, в байца І.Крылова “Воўк і Ягня” канфлікт не паміж Воўкам і Ягнём, а паміж ідэямі сілы і справядлівасці; сюжэт рухаецца не столькі жаданнем Воўка паабедаць, колькі яго імкненнем надаць гэтаму “законный вид и толк”. 

Байка – жанр сінтэтычны. У ёй сыходзяцца адзнакі
Эпасу (апісанне месца дзеяння, герояў),
Драмы (паказ дзеяння, самавыяўленне герояў у дыялогавай форме).
Лірыкі (мараль, вывады, ацэнкі).
У сувязі з гэтым змест байкі яе змест (сюжэт) можна лёгка пераказаць (“Дыпламаваны баран”). Байку лёгка ператварыць у п’есу: дзейнічае спачатку Баран, б’ючыся лбоб аб сцяну, затым адбываецца яго дыялог з Кошкаю. Аўтар, стоячы воддаль на сцэне, каментуе тое, што бачыць.
	Ад лірыкі ў гэтай байцы – мараль, вывад.
	Мова байкі спакойна-апавядальная, блзкая да гутарковай; верш – вольны разнастопны ямб. 
Праслаўленым байкапісцам у рускай літаратуры з’яўляецца І.А.Крылоў. У беларускай літаратуры да жанру байкі звярталіся Ф.Багушэвіч, Я.Купала, Я.Колас. Асабліва вялікі ўклад у развіццё гэтага жанру ўнёс К.Крапіва. З іншых байкапісцаў вядомы Ул.Корбан, Э.Валасевіч.
Прытча – сціслы фальклорны або літ-ны аповед павучальнага зместу, алегарычны па форме. Блізкі да байкі (павучальнасць, алегарызм, філасафічнасць, знешння падобнасць пабудовы). Адрозненні: байка малюе характары людзей, выкрывае іх негатыўныя рысы, у прытчы на характары людзей звяртаецца мала ўвагі, яны неканкрэтныя, нават абстрактныя, цалкам залежаць ад ідэі твора. Байка – сатырычны твор, прытча сатырычны змест нясе рэдка. 
Прытча падзяляецца на 
· рэлігійную і свецкую, 
· філасофскую і маральную, 
· а таксама фальклорную. 
Існуе як кароткае павучальнае выслоўе (прыказка, прымаўка, сентэнцыя), як фабульная (празаічная і вершаваная), прытча-параўнанне і інш. У аснову прытчы пакладзены прынцып парабалы: аповед адрываецца ад сучаснага аўтару свету, часу і канкрэтных абставін, далей жа, рухаючыся быццам па крывой, зноў вяртаецца да прадмета гаворкі і дае філасофска-этычнае яго асэнсаванне і ацэнку. У “надчасавым” змяшчаецца характарыстыка сучаснасці, абраны факт канцэнтруе комплекс існуючых супярэчнасцей і адносіны аўтара да іх. 
У прытчы, паводле Ф,Скарыны, схавана “мудрасць”, як моц у дарагім камені, і золата ў пяску, і ядро ў арэху”. Да прытчы у сваіх знакамітых словах-казаннях часта звяртаўся Кірыла Тураўскі (ХІІ ст.). Шмат прытчаў у Бібліі. На аснове адной з іх С.Полацкі напісаў камедыю “Аповесць пра блуднага сына”. Своасаблівымі прытчамі з’яўляюцца “Казкі жыцця” Колса. У ХХ ст прытча аказала ўздзеянне на паэтыку нават буйных эпічных твораў – рамана, аповесці. У сувязі з гэтым слушна гавораць пра прытчавасць прозы некаторых буйных сусветных пісьменнікаў – Ф.Кафкі, Ж.П.Сатра, А.Камю, Чынгіза Айтматава (Кыргызстан), Васіля Быкава (Беларусь). У В. Быкава сустракаем і асобныя прытчы (“Тры словы нямых”, “Страх”, “Хутаранцы”, “Пахаджане”, “Вуціны статак” і інш.).

Пытанне № 32. Верлібр, верш у прозе, лірычная проза: жанравыя характарыстыкі

Свабодны верш (верлібр). Даволі шырокае бытаванне з пачатку ХХ ст. танічнай сістэмы вершавання ва ўсіх яе формах зрабіла магчымым і арганічным прышчапленне на дрэве беларускай паэзіі новага для яе гатунку – свабоднага верша, або верлібра.
Узнікшы ў ХІХ ст. у заходнееўрапейскай паэзіі, верлібр пашырыўся па ўсіх літаратурах свету, у асобных нацыянальных паэзіях заняў пануючае месца сярод сістэм вершавання. Яго варта разглядаць нават не як від верша, а як вершаваную сістэму (В. Рагойша).  
Свабодны верш узнік у выглядзе бязрыфменнага, астрафічнага (нестрафічнага) верша, рытм якога засноўваецца на чаргаванні якіх-небудзь дапаможных рытмастваральных кампанентаў 
· міжрадковых паўз, 
· аднатыпных сінтаксічных канструкцый, 
· аднолькавых слоў ці іх граматычных формаў,
·  адных і тых жа радкоў і г. д.). 
Свабодны верш добраахвотна адмаўляецца і ад традыцыйнага рытму, і ад рыфмы – гэтых магутных сродкаў эмацыянальнай арганізацыі вершаванай мовы. 
У гісторыі і айчыннай, і сусветнай паэзіі можна бачыць дзве выразныя тэндэнцыі. 
У галіне рытмікі – усё большае рытмічнае разняволенне верша, пакарэнне інтанацыяй, якая абумоўліваецца канкрэтным зместам твора, метрычных і, урэшце, рытмічных яго межаў. 
У галіне вобразнасці – узмацненне аналітычнай, пазнавальнай ролі мастацкага вобраза, яго сэнсавай ёмістасці, што звязана з агульным павелічэннем ролі думкі, лагічнага мыслення ў самім працэсе паэтычнага асэнсавання рэчаіснасці. 
Відавочна, свабодны верш і ўзнік на скрыжаванні гэтых дзвюх тэндэнцый як мастацкая форма, якая найбольш арганічна можа выявіць адначасова кожную з іх.

 	Апрача вобразнай спецыфікі, сучасны свабодны верш мае яшчэ дзве спецыфічныя рысы: ідэйна-тэматычную і інтанацыйна-сінтаксічную. 
Што да першай з іх, то лёгка заўважыць, што свабодны верш – гэта пераважна верш-развага, верш-роздум. Менавіта таму, відаць, асноўная галіна яго бытавання – лірыка медытатыўная, філасофская. Прычым філасофская не як жанр, а як тэндэнцыя да філасофскага асэнсавання пэўнай падзеі альбо з’явы, якога б парадку – інтымнага або грамадскага – яна ні была. 
Свабодны верш можа даць яскравыя прыклады непасрэднай абумоўленасці будовы твора паступовым разгортваннем яго паэтычнай думкі. Пры гэтым асноўную ролю тут адыгрывае інтанацыя. Таму свабодны верш часам і называюць інтанацыйным. Інтанацыя ў ім выступае ў поўнай згодзе з сінтаксісам, які яна поўнасцю падпарадкоўвае сабе і ў якім знаходзіць належную падтрымку. Менавіта таму, гаворачы пра кампазіцыю верлібра, трэба перш за ўсё мець на ўвазе яго інтанацыйна-сінтаксічную структуру. 
Упершыню свабодны верш у беларускай паэзіі з’явіўся дзякуючы М. Багдановічу (“Я хацеў бы спаткацца з Вамі на вуліцы…”, 1915). Другое дыханне яму надаў Максім Танк. Услед за ім, а то і побач з ім да свабоднага верша звяртаюцца ці звярталіся П. Панчанка, С. Дзяргай, А. Лойка, М. Кусянкоў, А. Марціновіч, А. Наўроцкі, М. Рудкоўскі, У. Арлоў, Р. Барадулін, А. Вярцінскі, Я. Сіпакоў і інш. Такім чынам, на працягу ХХ ст. у беларускай паэзіі склаўся свабодны верш як новая, яшчэ адна, сістэма верша.

Максім Танк
“Дрэвы паміраюць...»

Дрэвы паміраюць,
Калі перастаюць пазнаваць
Зьмены года
I не адгукаюцца рэхам;

Вада – калі забывае,
Куды ёй плыць,
I нікому не спатольвае смагі;

Зямля – калі перастае
Радзіць хлеб
I быць калыскай песьняў;

 Чалавек – калі страчвае здольнасьць
Зьдзіўляцца і захапляцца
Жыцьцём.
Верш у прозе – тэрмін, якім абазначаюць невялікія празаічныя творы, якія па сваім характары напамінаюць лірычныя вершы, але пазбаўленыя вершаванай арганізацыі маўлення. Дакладней іх можна характарызаваць тэрмінам “лірыка ў прозе”.
Да твораў такога віду адносяць вядомыя “Вершы ў прозе” І.  Тургенева, “Паэмы ў прозе” Бодлера і інш. 

І.С. Тургенеў. Русский язык
 Во дни сомнений, во дни тягостных раздумий о судьбах моей родины,- ты один мне поддержка и опора, о великий, могучий, правдивый и свободный русский язык! Не будь тебя - как не впасть в отчаяние при виде всего, что совершается дома? Но нельзя верить, чтобы такой язык не был дан великому народу!

Тыповымі прыкметамі вершаў у прозе з’яўляюцца  
· сцісласць, 
· рудыментарны сюжэт, а іншы раз ён і зусім адсутнічае. (Рудыментарны – неразвіты, які знаходзіцца ў зародкавым стане),
· раскрыццё характару ў асобым яго праяўленні, а не ў адносна завершаным коле падзей, 
· спецыфічная лірычнасць аўтарскага маўлення, яго індывідуальна-эмацыянальная афарбоўка.

Маўленне твора такога тыпу характарызуецца: 
– багаццем эмацыянальных паўз, 
· адноснай самастойнасцю слова, якое часам вартае цэлага сказа,
· наяўнасцю клічных і пытальных канструкцый, 
· нарэшце, як многія лічаць,  рытмічнасць маўлення.

Такім чынам, вершы ў прозе ўяўляюцца своеасаблівым спалучэннем прыкмет верша і прозы, чым і тлумачыцца аксюмароннае (двухсэнсоўнае) яго найменне. (Звычайна мы называем прозай такія формы маўлення, якія па сваёй арганізацыі палярныя вершу). 
Аднак неабходна адзначыць, што, нягледзячы на ўсе спробы вызначыць прыкметы “рытму прозы”, такога азначэння знайсці не ўдалося. 
Памылковасць звычайнага ўяўлення пра верш у прозе, якое вытлумачваецца і ў двухсэнсоўным яго найменні, заключаецца ў тым, што ў азначэнні яго структуры ішлі ад знешніх аналогій з вершам, у той час калі структурныя асаблівасці так званай прозы – больш глыбокія і больш своеасаблівыя  

Лёгка заўважыць, што ў вершы ў прозе мы сустракаемся з характэрнымі рысамі лірыкі. 
Рэчаіснасць у ім адлюстроўваецца не столькі шляхам непасрэднага паказу аб’ектыўных з’яў, як у эпасе, колькі шляхам выражэння суб’ектыўнага перажывання, выкліканага той ці іншай з’явай жыцця.
Гэта найхарактэрнейшая рыса лірыкі прысутнічае і вершы ў прозе. 

Юрась Півуноў
Травеньскі дождж
У пакоі становіцца цёмна, нібы змярканьнем, ад вялікай шэрай хмары, і хутка па падваконьні бомкаюць буйныя кроплі дажджу, пырскі ад якіх трапляюць на шыбу, пакідаючы на ёй след свайго кароткага жыьця - жыцця ад хмары-матулі да зямлі-красуні. Срэбра-прамяністыя дажджынкі скачуць па даху, шапацяць у лістоце дрэў, смела ныраючы у шматлікія азяркі-калюжкі, якія сабраліся ад гэтага шчодрага і цёплага дажджу.
Усё жывое на зямлі радуецца гэтаму травеньскаму навальнічнаму дожджыку: бярозкі-прыгажуні і рабінкі-сястрычкі, стройныя клёны і пяшчотныя жаноцкія вербачкі-дзевачкі, і нават стары мажны волат-дуб на ўзгорку, і той нібы маладзее і выпроствае свае пакручастыя галіны з лісточкамі-дубочкамі насустрач празрыстым, звонкім дажджынкам-дзяўчынкам. Зямля ўдзячна ўбірае жыватворную вадзіцу, каб потым спаўна аддаць яе ўжо сваімі гаючымі сокамі ўсяму жывому

	Лірычная проза. Лірычную прозу часам вызначаюць як стылістычную разнавіднасць мастацкай прозы. Разам з тым яе можна разглядаць як своеасаблівую разнавіднасць ліра-эпасу, у якім няцяжка знайсці родавыя прыкметы як эпасу, так і лірыкі. Прычым, гэта вызначаецца не столькі аўтарскай канцэпцыяй мадэлявання мастацкай рэчаіснасці, колькі характарам таленту пісьменніка.
 Звычайна да лірычнай прозы звяртаюцца празаікі, для якіх не чужыя здольнасці паэта. 
Прыкметы лірычнай прозы:  
· выразная пазіцыя лірычнага суб’екта ў творы, 
· яго лірычная танальнасць, 
· багатая метафорыка, 
· шматлікасць лірычных адступленняў, 
· асаблівая ўвага не толькі да семантыкі слова, але і да яго гучання, асацыятыўных мажлівасцей і г. д. 

Да майстроў лірычнай прозы можна аднесці шэраг усходеславянскіх пісьменнікаў – 
беларусаў  Я.Брыля (“Золак, убачаны здалёк”), М.Стральцова (“Сена на асфальце”, “Адзін лапаць, адзін чунь”), У.Караткевіча (“Чазенія”) і інш.
рускіх А.Пушкіна (“Капитанская дочка”). М.Лермантава (“Герой нашего времени”), М.Прышвіна (“Кладовая солнца”), В.Берггольц (“Дневные звезды”), У.Салаухіна (“Владимирские проселки”), 
украінцаў М.Кацюбінскага (“Цвет яблыні”, “На камені”), А.Даўжэнку (“Зачарованая Дзясна”), А.Ганчара (“Сцяганосцы”, “Твая зара”), 


Пытанне № 33. Праблема абнаўлення сістэмы жанраў. “Аўтарскія” жанравыя формы (квантэмы, версетты, вешаказы, зномы, рысасловы, ясацкі, лімерыкі і інш.) 

У сусветнай мастацкай літаратуры, у тым ліку і ў беларускай, адбываецца пастаянны працэс жанраў, з’яўляюцца так званыя нетрадыцыйныя жанры.

Нетрадыцыйныя жанры
	Гаворачы пра нетрадыцыйныя жанры, віды і формы ў сучаснай беларускай паэзіі, трэба мець на ўвазе дзве тэндэнцыі.
	Па-першае, з’яўленне шматлікіх уласнааўтарскіх назваў для жанравага вызначэння твораў (што, дарэчы, назіраецца і ў прозе). Найбольш яскравым прыкладам можа быць Алесь Разанаў з яго версэтамі, вершаказамі, пункцірамі, квантэмамі і зномамі.
	Па-другое, увядзенне і свядомае культываванне ў айчыннай паэзіі жанраў і формаў, якія не атрымалі ў ёй шырокага распаўсюджання або бытуюць у іншанацыянальнай традыцыі.

1. Новыя, уласнааўтарскія жанры

Алесь Разанаў
Алесь Разанаў (нар. 05. 12. 1948), аўтар зборнікаў “Адраджэнне” (1970), “Назаўжды” (1974), “Каардынаты быцця” (1976), “Шлях-360” (1981), “Вастрыё стралы” (1988), “У горадзе валадарыць Рагвалод” (1992), “Паляванне ў райскай даліне” (1995), “Рэчаіснасць” (1998), заснаваў і ўвёў у беларускую паэзію новыя формы – версэты, вершаказы, квантэмы, зномы, пункціры.
У 1990 г. за кнігу “Вастрыё стралы А.Разанаву прысуджана дзяржаўная прэмія Беларусі імя Янкі Купалы. 
ВЕРСЭТЫ.
В.П. Рагойша: Версэт напісаны прозай невялікі лірычны твор, які сваёй вобразнасцю, павышанай эмацыянальнасцю і своеасаблівай рытмічнасцю набліжаецца да паэзіі. 
Версэт – гэта, па сутнасці, твор, паэтычны па змесце  і празаічны па форме выяўлення гэтага зместу. 
У ім няма вершаванага рытму, метра і рыфмы. 
У той жа час яму характэрныя многія іншыя прыкметы паэтычнага выказвання – 
· у змесце (матывы, ідэі, вобразы тыя ж, што і ў паэзіі), 
· ў агульнай лірычна-суб’ектыўнай танальнасці, паэтычнай вобразнасці, 
· у сінтаксісе (інверсія, паўторы, звароты, недасказы), 
· у кампазіцыі (невялікі памер, падзел твора на дробныя абзацы, што нагадваюць строфы у звычайным вершы, адсутнасць сюжэта).

Алесь Разанаў.

 Ланцуг.

	На панадворку сабакі: на ланцугу.

	Яны адважныя – дакуль дазваляе 
ланцуг, 	
	куслівыя – дакуль дазваляе ланцуг,
брахлівыя – дакуль дазваляе лан-
цуг,
	і злуюцца яны на ланцуг такса-
ма – дакуль дазваляе ланцуг.

	Наводдалі, вакол іх, блукаюць
ваўчыныя зграі.
	Яны прынюхваюцца да сабак, пры-
слухоўваюцца да сабак, але бліжэй усё
роўна не падступаюць:
	не дазваляе ланцуг.

ВЕРШАКАЗ – напісаная ў форме версета паэтычная медытацыя, у аснове якой – роздум пра сутнасць нейкай рочы, прадмета, з’явы. 
Галоўны мастацкі сродак, што арганізуе вершаказ,– паэтычная этымалогія. Па сутнасці, вершаказ уяўляе сабой разгорнуты паэтычны этымалагізм, у якім выяўляюцца падчас самыя нечаканыя асацыятыўныя сувязі паміж асобнымі словамі-паняццямі на аснове іх гукавога падабенства. Вершаказ – гэта і гульня са словам, абыгрыванне яго гучання і паліфанічнасці, і праніуненне ў глыбіні мовы, зварот да гукапісу і моватворчасці.

Гузік.

Гузік спрытна ўлазіць у шчыліну-
пятлічку, але назад вылезці не можа,
застаючыся вязнем свайго спрыту, сва-
ёй зухаватасці.

Гузік не гуз, але мае з гузам
блізкае падабенства, не туз, але гэтак-
сама, як туз, знаходзіцца на адказным
месцы: ім звязваецца ў адно цэлае ле-
вае і правае, ніз і верх, на ім трымаец-
ца ўсё адзенне.

Гузік – глузд, гузік – розум, ён
нейтралізуе сабою памкненні да раз’яд-
нання і бярэ на сябе найбольшую –
“тузінную”– нагрузку: яго круцяць,
тармосяць, тузаюць, і толькі тады,
калі гузік знікае (адшпільваееца ці вы-
рываецца), кашуля (ці блузка, ці 
камізэдька, ці кажушок) рахістваец-
ца, распадаецца напалам.

У музыцы адзення гузік усяго адзін
гук, але гук ключавы, гук мужны.

ПУНКЦІРЫ.
Жанр пункціраў з’яўляецца для А.Разанава адным з самых улюбёных. У яго паэтычных зборніках у пераважнай большасці змяшчаюцца творы менавіта гэтай жанравай прыналежнасці. Можна сказаць, што аўтар працуе над пункцірамі з зайздросным пастаянствам. У зборніку “Назаўжды” (1974), апрача класічных вершаў і паэмы з аднайменнай назвай, аўтар вынес на суд чытачоў 90 пункціраў. Яны, нібы пацеркі, рассыпаны па ўсім творчым шляху паэта. 
З’явілася нават цэлая кніга твораў гэтага паэтычнага жанру, якая выйшла ў Германіі,– “Гановерскія пункціры” (2002). Жанр пункціраў стаў тым самабытным зернем, з якога вырасла моцнае, “разгалістае” дрэва разанаўскай паэзіі, – версэты, паэмы, вершаказы, зномы, вершасловы. Яны акрэслілі прастору для мастацкіх пошукаў, у першую чаргу ў галіне формы.
Пункціры – лаканічныя творы, насычаныя асацыятыўным падтэкстам. 
Яны складаюцца з 3-6 радкоў. Па прызнанні самога аўтара, нэта “назіранне, думка, вобраз, тое, што заўважылася вакол сябе ў рэчаіснасці, што пастукала ў тваю душу, што блізка падступілася”, сам вершаваны вобраз – гэта пункцір, маленькая кропка неабсяжнага жыцця.
Звычайна яны будуюцца на нейкай дамінуючай дэталі, аднак у іх заўсёды ўтрымліваецца магчымасць больш поўнага развіцця закладзенай думкі. 
Сваёй фармальнай арганізацый пункціры пацвярджаюць вядучую тэндэнцыю, якой прытрымліваецца А.Разанаў у саёй творчасці, – укласці ў мінімальную форму максімальны тэкст.

*
Каб дачакацца,
не хапіла хвіліны,
каб назаўсёды расстацца –
хапіла якраз
хвіліны.

КВАНТЭМЫ
Квантэмы (утворана ад квант – элемент энергіі) – вершы-медытацыі, у аснове якіх “імпульс”, квант паэтычнай энергіі”. Тут і словы-вобразы, інтанацыя рытму, і колер рытму. У квантэмах няма звязанасці, прычынна-выніковай сувязі. Паміж сказамі часта адсутнічаюць знакі прыпынку, страчаны межы паміж лагічна завершанымі кавалкамі тэксту. Ствараецца ўражанне, што словы раскіданы, разбураны, існуюць паасобку.

жыўлюся немажлівасцю
цвікі
нацэльваюцца
ўпартая апора

ЗНОМЫ
Зномы – аўтарскія выразы. Зномы з’яўляюцца не толькі эстэтычнымі, але гнасеалагічнымі адзінкамі, якія раскрываюць погляд паэта на пазнанне свету.
 “Вершы значны не гукам, які чуваць, пакуль верш чытаецца, а сваім рэхам, якое ён утварае, калі адгучыць”.

Пагер-вершы Глеба Лабадзенкі 

	Гэты жанр вынайшаў сам аўтар. Вось як тлумачыць ён сутнасць пагер-верша як жанра  ў прадмове да зборніка “12 + 1. Конкурс маладых літаратараў імя Наталлі Арсеньевай”: 
“Пісанне вершаў – працэс інтымны. Дэкламаванне – майстэрства. Пэйджар (пагер) – набытак цывілізацыі. Гэтыя вершы ў розныя часы дасылаліся па пагеры любімым маім людзям. Прычым – не праз аператарку, а проста з Інтэрнету. Без пасрэдніцтва. Пагер – выдумка небеларуская, а абеларушаная намі. Ён не перадае знакаў “ў”, “і” (толькі ангельскае), апостраф, вялікую літаратуру. Колькасць знакаў таксама абмежаваная – 380. Так што некаторыя вершы дзяліліся на дзве часткі, а ў некаторых – праз эканомію сімвалаў – не хапае знакаў прыпынку. Таму вершы падаюцца ў такім выглядзе, у якім атрымлівалі іх адрасаты”. 
	Гэта фармальныя прыкметы.
	А сам верш выглядае так:

Аб. 23034
вейк1, вочы, шчок1, вушы:
вецер мары расьцярушыу.
ног1, поз1рк1, усмешк1,
чыпсы, п1ва, ды арэшк1.
радасьц1, пакуты, мро1.
нехта сьвет бяз нас устро1у.
крылы, душы ды аблок1:
погляд на жыцце высок1.
вейк1, шчок1, вушы, вочы.
сьп1 спакойна, добрай ночы.


2 Жанры і формы, якія яшчэ  не атрымалі ў беларускай літаратуры шырокага распаўсюджання або бытуюць у іншанацыянальнай традыцыі.

Такім з’яўляецца лімерык (лімэрык) – націск на другім складзе. 
	Росквіт гэтага жанру звязаны з імем англійскага пісьменніка Эдварда Ліра і яго кнігай лімерыкаў “Кніга бязглузду”.
	
	Тыповы лімерык уяўляе сабою пяцірадкоўе, напісанае анапестам. Прычым першы, другі і пяты радкі складаюцца з трох стопаў, трэці і чацвёрты – з дзвюх. Схема рыфмоўкі – аабба. 
	
Што датычыцца зместу твора , то гаворка ў ім ідзе пра якую-небудзь незвычайную ці нават неверагодную падзею, якая адбываецца з удзелам персанажа. Звесткі пра героя верша – хто ён і адкуль, як правіла,  утрымліваецца ў першым радку, у канец якога выносіцца геаграфічная назва, якая стварае першую рыфму.

		Першаадкрывальнікам лімерыка ў беларускай літаратуры стаў Андрэй Хадановіч (кніга “Землякі, альбо Беларускія лімэрыкі”). 
	Працягваючы традыцыю англійскага аўтара і распачынаючы яе ў айчыннай літаратуры, А. Хадановіч насяляе “Псеўдаангельскім ноносэнсам беларускія гарады і вёсачкі, … аддаючы даніну павагі вельмішаноўным землякам”.

Спеваку і музыку з Залесся
падабаліся “Ластаўкі ў стрэсе”,
Толькі браў рэ дыез, 
як у ластавак – стрэс,
і сьпявак – пры сваім інтарэсе.

	Прадаўжальнікам гэтага жанру ў белаускай літаратуры з’яўляецца Сяргей Балахонаў. (“Гомельскія лімерыкі”, “Лімерыкі пра ўсякіх ліцьвінаў”).

Паліндром

Паліндром – твор, які можа чытацца спераду назад і ззаду наперад з захаваннем звычайна таго самага сэнсу. 
Гісторыя паліндрома даволі працяглая.
	Стваральнікам першых паэтычных паліндромаў, напісаных па-беларуску, з’яўляецца паэт-эмігрант Рыгор Крушына, у зборніку якога “Хвіліна роздуму” (1968) быў прадстаўлены выдатны ўзор паліндромнага верша “Я і лаза і азалія”.

	Самым прызнаным майстарм паліндромаў у сучаснай беларускай паэзіі з’яўляецца Віктар Жыбуль. У яго творчасці прадстаўлены самыя розныя віды паліндрома, уражвае іх жанравая разнастайнасць. Жыбуль напісаў як цікавыя аднарадковікі (монавершы), дзе ў максімальна сціснутай і экспрэсіўнай форме выяўлены адметны погляд на рэчы (напрыклад: “А мара ліпы – піларама”) , так і досыць вялікія паліндромныя паэмы – “Палігон ног і лап”, “Кацёл клёцак”. 
Найбольш вядома яго першая паліндромная паэма – “Рогі гор”, фармальная дасканаласць якой, што немалаважна, падмацоўваецца глыбокай змястоўнасцю:

У дар ураду –
Замак, КАМаз,
ЗАЗ,
а дар урада –
шалаш…
А нам – масам – мана,
нам – зман…
Усё?.. Лёсу,
Марам –
Канец? (Са зману нам – засценак)
Енк? Не!
Цыц!!!
	
	З нетрадыцыйных жанраў найбольшую распаўсюджанасць у беларускай паэзіі атрымалі ўзоры літаратуры Усходу, а менавіта японскія танка і асабліва хоку (хайку).

Танка ўяўляе сабой монастрафічны нерыфмаваны верш, які складаецца з трыццаці аднаго склада, размешчанага ў пяці радках. Пры гэтым у першым і трэцім вершарадах па пяць складоў, а ў астатніх – па сем. 
Хоку ўяўляе сабой монастрафічны нерыфмаваны верш, які складаецца з 31-го склада, размешчанага ў трох радках па схеме: 5 – 7 – 5. 

	Першыя беларускія танка з’явіліся ў 1915 годзе дзякуючы М. Багдановічу. 
Уладзімір Сіўчыкаў – атар зборніка хоку і танка “Высакосны год” (2004).
Танка

Заслаўскі кірмаш
віруе гаманліва.
Дзесь непадалёк
сном тысячагадовым
забылася Рагнеда.

 Хоку
*
Валошку згледзеў –
і рады сустрэчы
ў чужой старонцы.
*
Чытаю Басё, 
Такубоку – пішуцца 
Танка і хоку.

Пытанне № 34  Літаратурны працэс: шырокае і вузкае разуменне. Асноўныя тэрміны і паняцці.

Літаратурны працэс – гістарычнае развіццё  сусветнай л-ры ў цэлым і нацыянальных літаратур у прыватнасці, іх сувязі, узаемадзеянне, узаемауплыў, фарміраванне традыцый. 

Літ. працэс існуе як змена пэўных этапаў, ці перыядаў,  мастацка-гістарычнага развіцця. У пэўныя эпохі ў л-ры розных народаў узнікалі агульныя (падобныя і блізкія) якасці і рысы. Іх Г.Паспелаў назваў стадыяльнымі агульнасцямі нацыянальных літаратур. Ва ўзнікненні стадыяльных агульнасцей, канкрэтызаваных нацыянальнымі асаблівасцямі літаратур розных народаў, даследчык бачыць асноўную заканамернасць сусветнага літ. працэсу.
Сусветная літ-ра мае багатую гісторыю развіцця, якая характарызуецца перыядамі ўзлётаў і заняпадаў. У цэлым адбываецца паступальнае развіццё. Праўда, у ХХ ст. узніклі канцэпцыі пра “канец мастацтва”, нібыта яно ўсё магчымае ўжо сказала. Наш час увогуле характарызуецца песімістычнымі прагнозамі адносна будучыні. 

Асноўныя паняцці і тэрміны тэорыі літаратурнага працэсу

Пры параўнальна-гістарычным вывучэнні літаратуры выяўляюцца даволі сур’ёзнымі і цяжка вырашальнымі пытанні тэрміналогіі.

Традыцыйныя міжнародныя літаратурныя агульнасці – супольнасці – (барока, класіцызм, Асветніцтва і г.д.) называюць то літаратурнымі плынямі, то літаратурнымі напрамкамі, то мастацкімі сістэмамі. 
Пры гэтым тэрміны “літаратурная плынь” і “літаратурны напрамак” часам напаўняюцца і больш вузкім, канкрэтным сэнсам. 
Так, у працах Г.М. Паспелава літаратурныя плыні – гэта праламленне ў творчасці пісьменнікаў і паэтаў пэўных грамадскіх поглядаў (светапоглядаў, ідэалогій), а напрамкі – гэта пісьменніцкія групоўкі, што ўзніклі на аснове светапогляду і асобных праграм мастацкай дзейнасці (выказаных у трактатах, маніфестах, лозунгах). 
Плыні і напрамкі ў гэтым значэнні слоў – гэта факты асобных нацыянальных літаратур, але не міжнародныя агульнасці.   

Міжнародныя літаратурныя супольнасці агульнасці (мастацкія сістэмы, як іх называў І.Ф. Волкаў) выразных храналагічных рамак не маюць: нярэдка ў адну і тую ж эпоху суіснуюць розныя літаратурныя і агульнамастацкія “напрамкі”, што сур’ёзна абцяжарвае іх сістэмны, лагічна ўпарадкаваны разгляд. 
Б.Г. Рэвізаў пісаў:  «Какой-нибудь крупный писатель эпохи романтизма может быть классиком (классицистом. — В.Х.) или критическим реалистом, писатель эпохи реализма может быть романтиком или натуралистом»[915]. 
Літаратурны працэс канкрэтнай краіны і канкрэтнай эпохі да таго ж не зводзіцца да суіснавання літаратурных плыняў і напрамкаў. М.М. Бахцін небеспадстаўна перасцерагаў навукоўцаў ад “звядзення” літаратуры таго ці іншага перыяду “да павярхоўнай барацьбы таго ці іншага напрамкаў”. Пры вузка накірункавым падыходзе да літаратуры, адзначае вучоны, найбольш важныя яе аспекты, “якія вызначаюць творчасць пісьменнікаў, застаюцца не раскрытымі”. (Заўважым, што “галоўнымі героямі” літаратурнага працэсу Бахцін лічыў жанры). 

Літаратурнае жыццё ХХ ст. пацвярджае гэтыя меркаванні: многія пісьменнікі (М. Булгакаў, А. Платонаў) ажыццяўлялі свае творчыя задачы, знаходзячыся ў баку ад сучасных ім літаратурных груповак. 
Заслугоўвае ўвагі гіпотэза Д. Ліхачова, у адпаведнасці з якой паскарэнне тэмпу змены напрамкаў у літаратуры нашага часу – гэта «выразительный знак их приближающегося конца». Змена Міжнародных літаратурных плыняў (мастацкіх сістэм), як відаць, далёка не вычэрпвае сутнасці літаратурнага працэсу (ні заходнееўрапейскага, ні тым больш сусветнага). 
Не было, строга кажучы, заўважае В. Халізеў, эпох Адраджэння, барока, Асветніцтва і да т.п., але мелі месца ў гісторыі мастацтва і літаратуры перыяды, якія вызначыліся заўважанай і часам вырашальнай значнасцю адпаведных пачаткаў. Немагчыма ўявіць поўную тоеснасць літаратуры той ці іншай храналагічнай паласы з якой-небудзь светапоглядава-мастацкай тэндэнцыяй, няхай нават і першаступенна значнай у дадзены час.
Тэрмінамі “літаратурная плынь”, або “напрамак”, “мастацкая сістэма”, папярэджвае В. Халізеў, трэба карыстацца асцярожна. Меркаванні пра змену плыняў і напрамкаў – гэта не “адмычка” да заканамернасцей літаратурнага працэсу, толькі прыблізная яго схематызацыя (нават у дачыненні да заходнееўрапейскай літаратуры, на гаворачы ўжо пра мастацкую славеснасць іншых краін і рэгіёнаў).

Пры вывучэнні літаратурнага працэсу вучоныя абапіраюцца і на іншыя тэарэтычныя паняцці, у прыватнасці – метаду і стылю. На працягу шэрагу дзесяцігоддзяў (пачынаючы з 1930-х гадоў) на авансцэну нашага літаратуразнаўства выходзіць тэрмін творчы метад у якасці характарыстыкі літаратуры як пазнання (асваення) сацыяльнага жыцця. Напрамкі, што паступова змянялі адзін аднаго, разглядаліся як адзначаныя большай ці меншай мераю прысутнасці ў іх рэалізму. Так, І.Ф. Волкаў аналізаваў мастацкія сістэмы галоўным чынам з боку творчага метаду, што ляжаў у іх аснове.

Багатую традыцыю мае разгляд літаратуры і яе эвалюцыі ў аспекце стылю, які разумеецца вельмі шырока, у якасці ўстойлівага комплексу фармальна-мастацкіх уласцівасцей (паняцце мастацкага стылю распрацоўвалася І. Вінкельманам, Гётэ, Гегелем; яно прыцягвае да сябе ўвагу вучоных і ХХІ ст.).
Міжнародныя літаратурныя агульнасці Д. Ліхачаў называў «великими стилями». 

На працягу апошніх гадоў вывучэнне літаратурнага працэсу ў глабальным маштабе ўсё відавочней вымалёўваецца як распрацоўка гістарычнай паэтыкі. Прадмет гэтай навуковай дысцыпліны, якая існуе ў складзе гістарычнага літаратуразнаўства, – эвалюцыя славесна-мастацкіх форм, а таксама творчых прынцыпаў пісьменнікаў: іх эстэтычных установак і мастацкага светапогляду.

Заснавальнік і стваральнік гістарычнай паэтыкі А.Н. Весялоўскі вызначыў яе прадмет наступнымі словамі: «эволюция поэтического сознания и его форм». Апошнія дзесяцігоддзі свайго жыцця вучоны прысвяціў распрацоўцы гэтай навуковай дысцыпліны (“Тры раздзелы гістарычнай паэтыкі”, артыкулы пра эпітэт, эпічныя паўторы, псіхалагічны паралелізм, незавершанае даследаванне “Паэтыка сюжэтаў”).  У рэчышчы традыцый Весялоўскага працаваў М. Бахцін. 
У 1980-я гады распрацоўка гістарычнай паэтыкі становіцца яшчэ больш актыўнай.

Пытанне № 35  Праблема паскоранасці ў літаратуры: станоўчыя і адмоўныя аспекты паскоранага развіцця мастацтва слова (на прыкладзе (на пракладзе беларускай літаратуры ХІХ ст.)

Паскоранасць у развіцці літаратуры – унутраная заканамернасць існавання некаторых нацыянальных літаратур, што доўгі час развіваюцца ў неспрыяльных грамадска-палітычных умовах. Гэты працэс уласцівы многім народам Лацінскай Амерыкі, Афрыкі і Азіі, якія доўга знаходзіліся на стадыі запаволеных гістарычных змен.
Народы з высокім узроўнем культурнага развіцця зведалі ў мінулым працэс сацыяльнай, духоўнай і культурнай паскоранасці. Паскорана развівалася і літаратура многіх славянскіх народаў: балгар, чэхаў, славакаў, сербаў, харватаў, славенцаў, чарнагорцаў, а таксама беларусаў і ўкраінцаў. 
Працэсу паскоранасці папярэднічае ўплыў больш развітых літаратур, асабліва роднасных і блізкамоўных (для беларускай літаратуры гэта руская, украінская і польская літаратуры). 

Паскораны характар развіцця беларускай літаратуры першым адчуў М. Багдановіч: “... за восем-дзевяць год свайго праўдзівага існавання наша паэзія прайшла ўсе шляхі, а пачасці і сцежкі, каторыя паэзія еўрапейская пратаптывала болей ста год. З нашых вершаў можна было б лёгка зрабіць “кароткі паўтарыцельны курс” еўрапейскіх пісьменніцкіх напрамкаў апошняга веку. Сентыменталізм, рамантызм, рэалізм, натуралізм, урэсьце, мадэрнізм – усё гэтае, іншы раз нават у іх розных кірунках, адбіла наша паэзія, праўда, найчасцей бегла, няпоўна, але ўсё ж такі адбіла. Вялікую ўнутраную рухавасць мае яна – аб гэтым не можа быць і споркі”.
Паскоранасць – гэта адступленне ад заканамернасцей класічнага развіцця літаратур, якое суправаджаецца сцяжэннем і нават выпадзеннем асобных перыядаў эстэтычнай эвалюцыі, уласцівай развітым літаратурам, змяшэннем і недастатковай выяўленасцю метадаў і стыляў. 
Напрыклад, у беларускай літаратуры класіцызм не стаў акрэсленым напрамкам, рамантычны напрамак выявіўся ў ёй няпоўна і суіснаваў адначасова з рэалізмам. 
В. Каваленка: “Паскорананасць – унутранае супраціўленне літаратуры неспрыяльным умовам развіцця. Гэта вымушаны стан літаратуры, хоць разам з тым прыкмета жывой і актыўнай свядомасці народа. Паскоранае развіццё і як яго вынік здольнасць не страчваць эстэтычнай блізкасці па агульных крытэрыях з перадавымі літаратурамі – абарончы ўнутраны сродак, які памагаў беларускай літаратуры выстаяць перад асіміляцыйнай палітыкай царскіх улад, гарантаваў ёй самабытны шлях развіцця”. 

Працэсу паскоранасці ўласцівы “дагон”. Літаратура, якая “даганяе”, каб не ператварыцца ў адсталую, спяшаецца за развіццём эстэтычнай свядомасці чалавецтва, але ў яе няма магчымасцей і часу для грунтоўнага і працяглага засяроджання на вырашэнні мастацкай задачы, а спешка пры недахопе і слабасці творчых сіл звязана з незавершанасцю ідэйна-эстэтычных з’яў, разрэджанасцю літаратурнага працэсу, малалікасцю мастацкіх твораў. Пры паскоранасці, каб хутчэй замацавацца на лініі новага рубяжа, дасягнутымі развітымі літаратурамі свету, “пераскокваюцца” цэлыя этапы літаратурнага развіцця, аднак прапушчаны, неасвоены этап страчваецца не заўсёды. 
Пры спрыяльных грамадскіх умовах мастацтва актывізуецца, набліжаецца да “нармальных” тэмпаў развіцця, яго творчыя сілы большаюць, і яно атрымлівае магчымасць як бы вярнуцца назад, падцягнуць і асвоіць упушчанае.

Дыскрэтнасць. Дыскрэтны – перарыўны, які складаецца з асобных частак.
Такім быў лёс беларускай літаратуры.

Пытанне № 36 Тэорыя стадыяльнасці. Перыядызацыя сусветнай літаратуры. 
Літаратурны працэс – гістарычнае развіццё  сусветнай л-ры ў цэлым і нацыянальных літаратур у прыватнасці, іх сувязі, узаемадзеянне, узаемауплыў, фарміраванне традыцый. 

Літ. працэс існуе як змена пэўных этапаў, ці перыядаў,  мастацка-гістарычнага развіцця. 
У пэўныя эпохі ў л-ры розных народаў узнікалі агульныя (падобныя і блізкія) якасці і рысы. 

Іх Генадзь Паспелаў назваў стадыяльнымі агульнасцямі [общность (повторяемость)] нацыянальных літаратур. 
Ва ўзнікненні стадыяльных агульнасцей, канкрэтызаваных нацыянальнымі асаблівасцямі літаратур розных народаў, даследчык бачыць асноўную заканамернасць сусветнага літ. працэсу.

Стадыі сусветнага літаратурнага працэсу звычайна суадносяцца з асноўнымі этапамі сацыяльна-гістарычнага і культурнага развіцця чалавецтва.
 
У сувязі з гэтым вылучаюцца літаратуры 
старажытныя, 
сярэдневяковыя і 
літаратуры Новага часу з іх уласнымі этапамі (услед за Адраджэннем -- барока, класіцызм, Асветніцтва з яго сентыменталісцкім адгалінаваннем, рамантызм і, урэшце, рэалізм, з якім з канца ХІХ ст. суіснуе і даволі паспяхова канкурыруе мадэрнізм).

Генадзь Мікалаевіч Паспелаў прызнае непаслядоўнасць прынцыпаў вылучэння стадый развіцця нацыянальных літаратур. Л-ры Антычнасці і Сярэднявечча з’яўляюцца храналагічнымі абазначэннямі. Іх назвы не нясуць пэўнага літаратурнага зместу.
Паспелаў, Г.М. Теория литературы. 1978 г.
Ёсць іншыя канцэпцыі стадаяльнасці літаратурнага развіцця. (Валянцін Яўгенавіч  Халізеў).
 Гл.: В.Е. Хализев,  В.Е. Теория литературы. 1999 г.

Вучоныя на працягу 2–3-х апошніх дзесяцігоддзяў (пальма першынства тут належыць С.С. Аверынцаву) вылучылі і абгрунтавалі канцэпцыю, якая дапаўняе і нейкім чынам пераглядае прывычныя ўяўленні пра стадыі літаратурнага развіцця.
Тут у большай меры, чым раней, улічавецца,
па-першае, спецыфіка славеснага (моўнага) мастацтва, 
па-другое, вопыт нееўрапейскіх рэгіёнаў і краін.
 
У калектыўным артыкуле расійскіх вучоных (1994)  «Категории поэтики в смене литературных эпох» вылучаны і тры стадыі сусветнай літаратуры.
Артыкул мае выніковы характар. У ім падзведзены вынікі працяглай науковай працы.

Першая стадыя – “архаічны перыяд”, дзе безумоўна вялікі ўплыў мае фальклорная традыцыя. 
Тут перавагу мае міфапаэтычная свядомасць і яшчэ адсутнічае рэфлексія на слоўным мастацтвам, а таму няма ні літаратурнай крытыкі, ні тэарэтычных штудый (вучэнняў), ні мастацка-творчых праграм. 

Усё гэта з’яўляецца толькі на другой стадыі літаратурнага працэсу, пачатак якой паклала літаратурнае жыццё Старажытнай Грэцыі сярэдзіны 1 тысячагоддзя да н.э. і якая працягвалася да сярэдзіны ХУІІІ ст. 

Гэты даволі працяглы перыяд адзначаны перавагаю традыцыяналізму мастацкай свядомасці і “паэтыкі стылю і жанра”: 
пісьменнікі арыентаваліся на загадзя падрыхтаваныя формы маўлення, які адпавядалі патрабаванням рыторыкі, і былі залежныя ад жанравых канонаў.

У рамках  гэтай другой стадыі, у сваю чаргу, выдзяляюцца два этапы, мяжой паміж якімі стала Адраджэнне (тут, заўважым, размова ідзе пераважна пра еўрапейскую мастацкую культуру), 

На другім з гэтых этапаў, які прыйшоў на змену Сярэднявечча, літаратурная свядомасць робіць крок ад безасобаснага пачатку да асбоснаг), – хоць яшчэ ў межах традыцыяналізму. 
Літаратура ў большай меры становіцца свецкай.

І, нарэшце, на трэцяй стадыі, якая пачалася з эпохі Асветніцтва і рамантызму, на авансцэну вылучаецца “індывідуальна-творчая мастацкая свядомасць” . 
З гэтага часу дамінуе “паэтыка аўтара”, які вызваліўся ад усяўладдзя жанрава-стылёвых прадпісанняў рыторыкі. 

Тут літаратура, як ніколі раней (цытата) «предельно сближается с непосредственным и конкретным бытием человека, проникается его заботами, мыслями, чувствами, создается по его мерке»; наступае эпоха індывідуальна-аўтарскіх стыляў; літаратурны працэс найцяснейшым чынам звязваецца “адначасова  з асобаю пісьменніка і акаляючай яго рэчаіснасцю”.

Гэта мае месца і ў рамантызме і ў рэалізме ХІХ ст, і ў мадэрнізме ХХ с.

Прыядызацыя сусветнай літаратуры
Антычная (8 ст. да н.э. – 3 ст. н.э. 
Сярэднявяковая (5 - 13 ст.)
Эпохі Алраджэння (14- 17 ст.)
Эпохі класіцызму (17 ст.)
Эпохі Асветніцтва (18 ст.)
Рамантызму (пач. - сярэдзіна 19 ст.)
Крытычны рэалізм (сярэдзіна - канец 19 ст.)
Літаратура памежжа стагоддзяў (кан. 19 - пач 20 ст.)
Літ. 1-й пал. 20ст.
Літ. 2-й пал. 20 ст.
Літ. постмадэрнізму 

Пытанне № 37 Унутраныя фактары развіцця літаратурнага працэсу (адштурхоўванне, парадыраванне,стылізацыя, эпігонства)

Адштурхоўванне літаратурнае, тэрмін параўнална новы, але ён хутка ўвайшоў ва ўжытак дзякуючы таму, што ўносіць вялікую выразнасць ў складанае і цяжкае пытанне пра ўплывы і запазычанні.

	Іншымі словамі: Літаратурнае адштурхоўванне – гэта творчасць па кантрасту або адмоўны ўплыў.

	Літаратурнае адштурхоўванне можа быць заўважана як у асобных вобразах, так ў асноўнай задуме твора, нават ва ўсёй творчасці таго ці іншага пісьменніка, нарэшце, у памкненнях той ці іншай літаратурнай школы або эпохі.
Паэт знаходзіць у іншага мастака слова вобраз або думку, якія выклікаюць у ім рэзкую нязгоду, пратэст, і нібы адмаўляючы чужую думку, піша свой уласны верш.

Мікалай Някрасаў, напрыклад, напісаў іранічную апалогію (празмернае ўсхваленне) паэта чыстага мастацтва “Блажен незлобивый поэт”. 
Другі паэт Палонскі, які трымаўся ў гэты час супрацьлеглага пункту погляду, развівае дыяметральна супрацьлеглую думку ў вершы “Блажен озлобленный поэт”.

Разам з тым літаратурнае адштурхоўванне можа распаўсюджвацца на ўсю творчасць паэта. 
Пушкін любіў гутарыць з Вяземскім менавіта таму, што той выклікаў яго пастаянна на спрэчку і нязгоду з сабой.
Шэраг твораў напісаны ім не як перайманне, а як абвяржэнне Вяземскага. 
«Все мое старание было» заўляў Гаўрыла Дзяржавін «писать не так, как писал Ломоносов». 
Нарэшце, цэлыя эпохі адштурхоўваюцца ад папярэдніх: рамантызм лепш становіцца зразумелым, калі мы яго разглядаем, як адштурхоўванне ад ілжэ-класіцызму. Раней гэта называлася літаратурнай “рэакцыяй”.

Адштурхоўванне можа быць і ў межах зместу, і ў межах формы, або адно і другое адначасова.
Рускі сімвалізм адштурхоўваўся ад Някрасаўска-Надсонаўскай паэзіі з яе спрошчана-абмежаванымі тэмамі і перавагай “добрых пачуццяў” над музыкаю верша. Таму сімвалісты пацягнуліся ад радзімы (з Расіі) да заходняй культуры, а ў тэхніцы яны абвясцілі прынцып Поля Верлена “Музыка перш за ўсё” . Радзіма сімвалізму – Францыя.
Эпіграф ў адным з вершаў Максіма Багдановіча – “Музыка перш за ўсё”.
Футурысты ў сваю чаргу адштурхоўваліся ад сімвалістаў, адсюль іх пагарда да музыкі ў вершы і большасці з іх (Вас. Каменскага, Хлебнікава, Кручрных) імкненне (цяга) да Азіі. Названыя паэты многія свае вершы называлі “заумамі” – “заумь”6
Парадыраванне  (з грэч. – спевы навыварат) –– камічнае перайманне стылю асобнага твора ці аўтара, асаблівасцей пэўнага жанру, нейкага літаратурнага напрамку. Пры гэтым знарок зніжаюцца, акарыкатурваюцца рысы арыгінала. “Энеіда навыварат”. “Дон Кіхот”. Прыём і жанр (пародыя). Парадыраванне – своеасаблівая, праз прыпадабненне, крытыка літаратурных, навуковых і інш. твораў. Пародыя гумарыстычная. Г.Юрчанка на манеру пісьма М.Танка (“Перашкода”):
На ранку /за спеў жаўрука зачапіўся	
у поўдзень / ублытаўся ў клёкат бусліны
пад вечар / аб звон камара спатыкнуўся
вось так і не здолеў / дайсці да суседкі.	
Прыклад сатырычнай пародыі – эпізод абароны дысертацыі ў паэме Р.Барадуліна “Смаргонская акадэмія”.

Пародыя (з грэчаскай мовы супрацьспеў, песня навыварат) – жанр сатырычнай літаратуры, заснаваны на карыкатурным перайманні асаблівасцей нейкага твора, творчай манеры асобнага аўтара ці літаратурнага напрамку. 
Пародыя ў стане існаваць толькі за кошт “непарадыйнай літаратуры, сілкуючыся яе сокамі, Недарэмна яе называюць “антыжнрам”.

Пародыя абавязкова падразумявае арыгінал. 
	У парадыйных паэмах ХІХ ст. “Энеіда навыварат” і “Тарас на Парнасе” востра высмейваліся, у прыватнасці, творчыя прынцыпы класіцыстаў.
Сацыяльна-бытавую і палітычную пародыю распрацоўвалі Ф. Багушэвіч, (“Калыханка”), Я. Купала (“Ісцінна чорнае трыо”, Якуб Колас (“Верныя сябры”).
Прыкметны след у антыклерыкальнай пародыі ракінуў К. Крапіва сваёй паэмай “Біблія” К. Крапіва, што стала з’вай ва ўсёй савецкай літаратуры. 
У апошні час асаблівае пашырэнне набыла літаратурная пародыя, у якой высмейваюцца асобныя заганы чыста творчага парадку. Сярод сучасных беларускіх пісьменнікаў-парадыстаў Вылучаюцца В. Вітка, Р. Барадулін, Г. Юрчагка, М. Скобла, М. Шабовіч.
Адзін з самых яркіх парадыйных твораў сучаснай беларускай літаратуры – паэма Францішка Ведзьмака-Лысагорскага “Сказ пра Лысую Гару”, у якой дасціпна высмеяны асобныя пісьменнікі і парадкі, што існавалі ў Саюзе беларускіх пісьменнікаў у 60-70-я гады. Сапраўдны аўтар – Ніл Гілевіч.

Пад назвай “Упоравень з Трусам” на наступныя радкі Міхася Губернатарава:

У яе далонях томік Труса
І газета з вершыкам маім.

Анатоль Зэкаў удала парадыруе:

Гарнуся да дзяўчыны русай -
Няўжо каханнем абміне?
Яна ж гартае томік Труса - І нуль увагі на мяне.
Не знаю, што сказаць пра гэта,
Хіба шапнуць на вушка ёй:
“Ты лепей зазірні ў газету -
Вунь, у куточку, вершык мой.
Хай томіка яшчэ не маю,
Ды рукапіс я здаў у друк.
Калі ж мяне ты пакахаеш,
Пачну пісаць, як Трус Паўлюк.
Стылізацыя –– свядомае перайманне стылю асобнага твора ці аўтара, фальклорнай спадчыны. Вельмі часта сустракаецца апошняе.
Верабеечкі чы-чы, чы-чы,
А я, малада, ўсё плачучы.
Ці харты па цямні / Бяды наяхкалі,
Авохці мне, / Свякроў у мяне / Ніякая!
Аблачынка падталая – / Белая плотка.
Свякроў загадала / Рабіць работку:
На лесе сушыць, /каб было ладно.
Не небе качаць – / да зары канчаць,
У арэшак складаць, /як пачне халадаць.
Не можа нявестка гэта зрабіць, бо не качачка, каб плысці па моры, не сонейка, каб хадзіць небам сінім.
Сама пайду / Дарогаю
Голас пушчу / Дуброваю.
Няхай голас / Галасуе, 
Няхай мяне мамка / Чуе!.

Эпігонства (ад ст.-гр. epigonoi — тое, што нарадзілася пазней) — гэта нятворчае перайманне традыцыйных узораў, назойлівае паўтарэнне і вар’іраванне добра вядомых літаратурных тэм, сюжэтаў, матываў. 
Пераймальнікі, эпігоны, як правіла, паразітуюць на творах, якія набылі вядомасць і папулчрнасць: узнаўляюць сюжэтныя хады, асаблівасці стылю, кампазіцыі, фігуры дзеных асоб. Яны спрыяюць шабланізацыі літаратурнага жанру, трывіалізацыі мастацкага вопыту арыгінальных мастакоў слова, чые творчыя дасягненні свядо або несвядома зніжаюць да ўзроўню сваіх сціплых магчымасцей, выкарыстоўваючы спрошчанасць, утрыроўку, схематызацыю.

Пытанне № 38. Унутраныя фактары развіцця літаратурнага працэсу (запазычванне, наследаванне, варыяцыя)
Запазычванне –– творчае перанясенне сюжэтнай схемы, абставін, характараў персанажаў, кампазіцыі, матываў з адной мастацкай сістэмы (твора) у іншую. 
Пры гэтым новы твор мае выразныя адзнакі першакрыніцы. Аднак – іншая развязка канфлікта. Класічныя прыклады запазычвання – зварот да вечных вобразаў і сюжэтаў. Адной з форм запазычвання выступае пераробка эпічнага твора на драматычны, зробленая іншым аўтарам (В.Ластоўскі “Каменная труна” – Ф.Аляхновіч “Бутрым Няміра”).
	
Прыкладам запазычвання можна лічыць верш М. Танка “Праметэй” (у антычнай літаратуры “Прыкаваны праметэй” Эсхіла).

Цікавасць да сярэднявечнай і народнай літаратуры, якая ўзнікла ў канцы УІІІ стагоддзя  і асабліва моцнай была ў  рамантыкаў, звярнула ўвагу паэтаў і даследчыкаў на мноства забытых паданняў, вобразаў, уяўленняў. 

У гэтыя аповеды, расказы, уносіліся пазнейшыя гістарычныя падзеі і стваралася так званае гістарычнае наслаенне на старадаўні аповед. Само паходжанне аповеду тлумачылася як міф, г.зн. аповед пра бога, які ўяляўся ўвасабленнем сіл прыроды. Такога погляду прытрмліваліся і расійскія навукоўцы-філолагі Аляксандр Мікалаевіч Афанасьеў і Фёдар Іванавіч Буслаеў.

З паняццем запазычванне цесна звязана паняцце ўплыў.

Тэрмін уплыў часта разумецца і шырока, уключаючы сюды запазычванне і перайманне.

На думку сучасных даследчыкаў літаратуры, у адрозненне ад уплыву запазычванне заўсёды бывае свядомым, наўмысным. 

Запазычаныя сюжэты
Запазычаныя сюжэты характэрны для ранніх этапаў літаратурнай творчасці. В.Шэкспір браў сюжэты з італьянскіх і англійскіх хронік Сярэднявечча, навел эпохі Адраджэння.
 “Энеіда навыварат” – ананімная парадыйна-сатырычная паэма, адзін з першых буйных твораў беларускай літаратуры новага часу. Напісана пасля 1812 года і не пазней 1830-х гадоў. Большасць даследчыкаў лічаць, што яна належыць пяру актыўнага ўдзельніка вайны 1812 г. Вікенцію Равінскаму. (У 1816 г. выйшаў у адстаўку ў званні палкоўніка). Паэма напісана ў жанры травесці і парадзіруе паэму “Энеіда” старажытна-рымскага паэта Вергілія.
Аднак! Даволі часта запазычванні сведчаць пра творчую немач пісьменніка (напр. шматлікія перапрацоўкі французскіх п’ес на рускія норавы) пра аўтарскую паспешлівасць, ляноту недобрасумленнасць (літаратурная макулатура). 
Запазычванні цэлых вялікіх вавалкаў без перапрацоўкі мяжуюць з плагіятам.

Запазычванне можа быць 
адкрытым, з указаннем крыніцы або хаця б на сам факт запазычвання, 
або скрытым.

Прамежкавае месца займаюць выпадкі, калі запазычваецца з добра ўсім вядомага твора.
Наследаванне –– свядомае выкарыстанне твораў папярэднікаў для выяўлення ўласных думак і ідэй. Пры наследаванні звычайна высокі ўзровень наватарства, развіцця пэўнай традыцыі. Прыклады: верш Ф.Багушэвіча з’яўляецца наследаваннем вершу М.Лермантава.
	М.Лермантаў.  Тучи
Тучки небесные, вечные странники!
Степью лазурною, цепью жемчужною
Мчитесь вы, будто, как я же, изгнанники,
С милого севера в сторону южную.
Что же вас гонит: судьбы ли решение?
Зависть ли тайная? Злоба ль открытая?
Или нас тяготит преступление?
Или друзей клевета ядовитая?
Нет, вам наскучили нивы бесплодные…
Чужды вам страсти и чужды страдания;
Вечно холодные, вечно свободные,
Нет у вас родины, нет вам изгнания.
                                                 
			Францішак Багушэвіч    Хмаркі
Хмаркі цёмныя, мае братанькі!
Вецер гоніць вас без дарожанькі,
І нігдзе ж для вас няма хатанькі…
Адпачынеце аж у Божанькі!
Гдзе радзіліся, гдзе ж вы, хмарачкі,
Гдзе «тутэйшымі» называліся?
Леціцё усё, так як ярачкі…
Хоць бы трошкі гдзе затрымаліся!
Зямлі родненькай, знаць, няма у вас,
Ні вугольчыка, ні прытулачку.
А тут вецер дзьме горшы раз у раз,
Леціце жа вы без ратуначку.
Лутучы, слязой зямлю росіце,
Аж шумяць лісткі, зелянее лес;
Уміраючы, жыццё носіце,
Усяму жыццё, сабе толькі крэс.
Варыяцыя  (з лац. – змена) –– выкарыстанне чужога тэксту шляхам яго пераробкі пры захаванні без змен асноўных структурных рыс арыгінала. 

Прыклады: “Казачья колыбельная 
песня” М.Лермантава і “Калыханка” Ф.Багушэвіча.


Пытанне № 39. Унутраныя фактары развіцця літаратурнага працэсу (алюзія, рэмінісцэнцыя, цытаванне).





























Алюзія (ад лац. allusio – намёк, жарт) – намёк на агульнавядомы факт гістарычнага ці бытавога характару, а таксама на вядомы мастацкі твор.
Напрыклад, “Паэма без героя” Г. Ахматавай насычана шматлікімі культурнымі, гістарычнымі і літаратурнымі алюзіямі. 
Алюзія заўсёды шырэйшая за канкрэтнай фразы, цытаты, таго вузкага кантэксту, у які яна заключана, і, як правіла, прымушае суадносіць той твор, які цытуе і той, які цытуюць, у цэлым, выявіць іх агульную накіраванасць (або палемічнасць). 

У беларускай літаратуры.

У вершы П. Панчанкі “Паэзія” ёсць наступная страфа: 

Кажуць, непатрэбшчына – 
Рыфмы нават геніяў.
А што рабіць з трэшчынай?
Помніце? Гейнэ?

Прыводзячы гэты прыклад, В. Рагойша, сцвярджае, што “Беларускі паэт апелюе да выказвання класіка нямецкай літаратуры: усе трэшчыны праходзяць праз сэрца паэта. Веданне гэтага выказвання дае магчымасць выявіць ў згаданых вершаваных радках глыбокі паэтычны сэнс. 
З выкарыстаннем алюзіі напісаны верш Максіма Танка “Парог вычасаны з успамінаў”. 
Некаторыя творы цалкам засноўваюцца на алюзіі. Да іх адносіцца верш А. Вярцінскага “Размова з данайцамі”, у якім абыгрываецца вядомы крылаты выраз “падносіць данайскія дары”, г.зн. дарыць нешта з пэўным разлікам.
Гамер “Іліяда”, “Траянскі конь” папярэджанне, : “Бойтесь данайцев, дары приносящих».
Кінафільм па п’есе М. Матукоўскага “Амністыя” меў назву “Траянскі конь”.

8 верасня – дзень салідарнасці журналістаў.  Дата выбрана ў памяць пра чэшскага журналіста Юліуса Фучыка, У гэты дзень 1943 года яго пакаралі смерцю фашысты. Фучык у турме напісаў кнігу“Рэпартаж з пятлёй на шыі”.

Пятрусь Броўка
Паэма “Голас сэрца” : “Поніце Фучыка / Пільнымі будзьце

Алюзіяй намёк на гістарычную падзею, літаратурны ці бытавы факт –– непрамая, прыхаваная адсылка чытача да першакрыніцы. “Калгасныя, савецкія вароны самыя разумныя на свеце” (В.Казько) – адсылка чытача да лозунга савецкай эпохі..
Злоўжыванне алюзіі можа прывесці да своеасаблівай зашыфраванасці, невыразнасці сэнсу твора.

Рэмінісцэнцыя (з лац. – згадка; “цытата-асколак”) –– запазычванне асобных элементаў у творах папярэднікаў: матываў, вобразаў, асобных дэталяў, выразаў. 
Рэмінісцэнцыя ў літаратуры – свядомае ці міжвольнае ўзнаўленне паэтам (звычайна паэтам) мастацкага вобраза або вобразнай канструкцыі з твора іншага аўтара, уключэнне іх як своеасаблівага ідэйна-мастацкага кампанента ў свой твор. Напр., выразна адчуваецца арыентацыя на вядомы вобраз, ужыты Ф. Скарынам (прадмова да кн. “Юдзіф”), у вершы Р. Барадуліна “Аплакалі вырай совы”:
Па граю першыя
Тужаць
Праталіны белабрысыя,
Ведаюць гнёзды птушкі
І рыбы чуюць віды свае.

Прыклад прыцягальнай сілы паэзіі У. Маякоўскага ў вершы А. Вялюгіна “Юрый Гагарын на спатканні з Маякоўскім”:

У шуме і свісце разведаных трас
асветлена сонцам касмічная глуш.
Здалося, 
ракоча ад радасці бас:
· А неба,
нарэшце,
зняло
капялюш!

Вядомы таксама выпадкі аўтарэмінісцэнцыі:

Бывай, здаровы, мужыцкі народзе,
Жыві ў шчасці, жыві ў свабодзе
І часам спамяні пра Яську свайго,
Што загінуў за праўду для дабра твайго, 
А калі слова пяройдзе ў дзела, 
Тады за праўду станавіся смела,
Бо адно з праўдай у грамадзе згодна
Дажджэш, народзе, старасці свабодна.
(К. Каліноўскі. “Пісьмо з-пад шыбеніцы”),

Абавязковая ўмова рэмінісцэнцыі – творчая змена, пераасэнсаванне, набыццё новага зместу.

Цытаванне –– прамое мастацкае выкарыстанне першакрыніцы са спасылкай (альбо без яе), увядзенне тэксту іншага аўтара ва ўласны твор. Прыклады ўласна цытаты:

Т. Кляшторны. “Калі асядае муць”.                   П.Панчанка. “Вандраванні”
Не каханне сэрца мне трывожыць                          ...Вандраванні, вандраванні...
Не таму магільная пустош.                                      А за ўсё ў жыцці нам лепей –
“Кто сгорел, тот уж гореть не может,              Сведчу спавядальнымі радкамі –
Кто сгорел, того не падожгёшь”.                          Прайсціся ваколіцамі
                                                                                     Бегамля ці Лепля,
Што каханне? Плён не закаштованы,                    Дзе, як сказала Янішчыц,
Першы кубак росквіту гадоў,                                   Лес наскрозь прапах баравікамі...
Кожнаму на свеце даклярованы
Выпіваць над трупамі дзядоў... 
 У сучаснай бел. прозе ўласна цытатай, а таксама алюзіяй і рэмінісцэнцыяй шырока карыстаецца В.Казько. Сухавей на Палессі разам з раллёй узняў у неба пасеянае зерне. Яго прагна хапаюць галодныя вароны. “У варон не было патрэбы хадзіць па полі і да сёмага поту здабываць хлеб свой надзённы, вышукваць і кляваць па зярнятку. Манна нябесная сыпалася ім з неба, паспявай толькі рот разаяўляць і глытаць. Няхай жыве Чарнобыль! Слава, слава табе, чалавек, Аўгуст Серада, гаспадар і араты... Самі па сабе вароны нікуды не адляцелі б адсюль, і ён бы не справіўся іх адагнаць. Але іх развеяў вецер... І занёс бы, загнаў чорт ведае куды, каб вароны былі дурныя. Калгасныя, савецкія вароны самыя разумныя на свеце. Яны пачалі складваць крылле і каменем падаць на землю, на дубняк і дубняком пешшу варочацца назад” (“Выратуй і памілуй нас, чорны бусел”). Тут цытаты (найперш алюзіі і рэмінісцэнцыі) на Біблію, на лозунгі савецкага часу.









Пытанне № 40. Традыцыя і наватарства як фактары развіцця літаратуры
Традыцыі і наватарства ў літаратуры
Вынесеныя ў загаловак бінарныя паняцці-тэрміны асэнсоўваюць складаныя суадносіны ў літаратурным працэсе паміж узнікаючым новым і тым, што, будучы ў свой час здабытым, выпрацаваным, наследуецца, працягваецца ад эпохі да эпохі. Бінарны (лац. вinaries) – двайны.

Традыцыя ў літаратуры (ад лац. traditio — перадача)
Пад традыцыяй разумецца пераемнасць у гісторыі літаратурнага працэсу, перадача культурна-мастацкага вопыту мінулага, яго творчае праламленне ў гісторыі літаратуры.
Традыцыі – гэта прысутнасць мінулага ў цяперашнім. 

У мастацкай літаратуры ў працэсе яе працяглага развіцця традыцыйнымі становяцца 
· некаторыя тэмы
· матывы
· ідэі
· вобразы.

Напрыклад, для рускай літаратуры ХІХ стагоддзя традыцыйнымі з’яўляюцца тэмы “маленькага” і “лішняга” чалавека.

У беларускай літаратуры ХХ стагоддзя традыцыйнымі былі тэмы “вялікага злодзея” і “раскіданага гнязда”.

У беларускім прыгожым пісьменстве асноўныя літаратурныя традыцыі Я. Купалы, Я. Коласа і М. Багдановіча – гэта рэалістычнасць адлюстравання рэчаіснасці, адзінства патрыятычнага і інтэрнацыянальнага, глыбокая народнасць і высокая ідэйнасць, адпаведнасць зместу і формы.
Апрача гэтага, у спадчыну класікі пакінулі багатыя традыцыі, што датычыцца культуры верша.

Як рэалізуе сябе традыцыя? 
Традыцыя рэалізуе сябе з дапамогай уплываў, запазычанняў, а таксама наследавання канонам (пераважна ў літаратурах старажытнасці і сярэднявечча). 
Выступаючы часта як свядомая, «праграмная» арыентацыя пісьменнікаў на папярэдні вопыт, традыцыя разам з тым можа ўваходзіць у літаратурную творчасць стыхійна, незалежна ад намераў аўтараў. 
У якасці традыцыйнага пісьменнікамі засвойваецца вельмі многае -- ад тэматычных пластоў да складаных стылістычных фігур і прыёмаў. 
Сусветнае прыгожае пісьменства за час свайго развіцця стварыла цэлы фонд пераемнасці. 

Самае запатрабаванае з таго, што знаходзіцца ў дадзеным фондзе, даволі часта ў апошнія часы імянуецца топікай. 
Як канстатуе В. Халізеў, «топіка разнародная. Нязменна прысутнічаюць у літаратурнай творчасці 
· тыпы эмацыянальнай настраёвасці (узвышанае, трагічнае, смех і г. д.), 
· маральна-філасофскія праблемы (дабро і зло, ісціна і прыгажосць),
· «вечныя тэмы», спалучаныя з міфапаэтычнымі сэнсамі, 
· і, нарэшце, арсенал мастацкіх форм, якія знаходзяць сабе прымяненне заўсёды і ўсюды».

Традыцыі непарыўна звязаны з наватарствам.

Наватарства ў літаратуры (ад лац.. novator — наватар, ініцыятар новага)
Наватарства – гэта новаўвядзенне, адкрыццё новых шляхоў, якія спрыяюць пераўтварэнню літаратурных традыцый. Аднак не ўсё новае ў літаратуры з’яўляецца наватарствам. Наватарства – гэта істотныя змены ў мастацтве, яно патрабуе вялікага таленту і глыбокага адчування запатрабаванняў часу. 
Такім новым, для прыкладу, з'яўляецца: 
· асваенне прыватнага жыцця чалавека сентыменталістамі; 
· адкрыццё бясконцасці суб'ектыўнага свету і ірацыянальнага пачатку псіхікі рамантыкамі; 
· узнаўленне «дыялектыкі душы» рэалістамі, і ў першую чаргу Ф. Дастаеўскім і Л. Талстым; 
· радыкальная трансфармацыя драматургічных форм А. Чэхавым; і інш.

Наватарскім можа быць творчасць аднаго канкрэтнага пісьменніка. Наватарства, напрыклад, Максіма Танка ў галіне вершавання, па словах В. Рагойшы, у тым, што “ён значна пашырыў выяўленчыя магчымасці беларускага верша; развіў далей традыцыйныя для нашай паэзіі танічную і сілаба-танічную сістэмы вершавання, арганічна засвоіў свабодны верш” (верлібр). 

Наватарства ў шырокім плане нельга аддзяліць ад традыцыі. 

Новае ў літаратуры, якое ўспрымаецца і прымаецца чытачом, паступова становіцца традыцыйным, бо яго свядома або несвядома атрымліваюць у спадчыну наступныя пакаленні.

Гармонія традыцый і наватарства як пачаткаў узаемадапаўняльных – важнейшая ўмова плённай і маштабнай літаратурнай творчасці. 

Для літаратуры і мастацтва з'яўляецца малапрадуктыўным (калі не згубным), з аднаго боку, культ самадастатковага наватарства, «творчасці з нічога», разумовага эксперыментавання, а з другога, кансервацыя традыцый, звужэнне іх да традыцыйнасці, недавер да новага, што ў канчатковым выпадку вядзе да эпігонства.
Эпігонства – сляпое капіраванне літаратурных узораў, нязначная творчая перапрацоўка іх плагіят.

Такім чынам, традыцыі наватарства ў літаратуры – ўзаемазвязаныя паняцці , якія характарызуюць пераемнасць і абнаўленне ў гісторыка-літаратурным працэсе. 

Пытанне № 41. Асаблівасці мастацкай сістэмы Антычнасці

1. Антычная літаратура. Стваралася старажытнымі грэкамі і рымлянамі, якія жылі ва ўмовах рабаўладальніцкага строю, на працягу тысячагоддзя: з VІІ в. да н.э. па ІІІ в. н.э. 
Першыя пісьмовыя помнікі грэчаскай літаратуры адносяцца да 3 ст. да н.э., рымскай – да 4 ст. да н.э. Завяршэнне антычнасці – 5 ст. – падзенне Рымскай Імперыі. Такім чынам, антычная літаратура займае велізарны перыяд часу – каля 1200 гадоў.
Перыядызацыя антычнай літаратуры:
1. Архаічны перыяд – да 6 ст. да н.э. Доўгі шэраг стагоддзяў вуснай славеснасці. Помнікаў, акрамя “Іліяды” і “Адысеі” не захавалася. Карані – у крыта-мікенскай культуры. Паданні, якія ляжалі ў аснове, грэкі ведалі з дзяцінства, У творах не было аўтара, бо не было такога паняцця. Аўтар – калектыўны. Уся сістэма каштоўнасцей была іншая, цанілася традацыйнасць, падабенства. Творы ўкладаліся ў гекзаметр. 
2. Класічны або Аттычны перыяд. 5–6 стст. Да н.э. Станаўленне і росквіт грэчаскага рабаўладальніцкага ладу. У сувязі з развіццём асобы паяўляюцца шматлікія формы лірыкі і драмы, а таксама багатая празаічная літаратура, якая складалася з твораў грэчаскіх філосафаў і аратараў.
3. Эліністычны перыяд. Да заваявання Грэцыі Рымам, звычайна яго называюць эліністычным, гэты паслякласічны перыяд займае велізарны прамежак часу – з 3 ст. да н.э. па 5 ст. н.э. Да яго адносіцца і рымская літаратура, таму яго часта называюць эліністычна-рымскім перыядам.
Канец антычнасці– 410 ці 476 г. – год падзення Рымскай імперыі
Найвышэйшы росквіт ст.грэчаскай л-ры ў VІ–ІV вв. да н.э. Напісаны паэмы Гамера, заявілі аб сабе паэты-лірыкі Алкей, Піндар, Сапфо, Анакрэонт. Афінскія драматургі Эсхіл, Сафокл, Эўрыпід, Арыстафан. 
Росквіт рымскай л-ры ў І ст. да н.э. Паэты Вергілій, Гарацый, Авідзій. 

Асноўныя рысы антычнай літаратуры: 
1. Л-ра ў асноўнай масе міфалагічная па сваёй вобразнасці, амаль цалкам вершаваная па форме. 
2. Пісьменнікі засвойвалі сучаснае ім рэальнае жыццё як дадзенае ў сваёй сутнасці багамі і героямі альбо як адступленне, адхіленне ад гэтай сутнасці. 
3. Узнаўлялі рэчаіснасць у вобразах, якія былі запазычаны з міфаў. 
Так, Сафокл, як і  яго супляменнікі, успрымаў усё, што дзеецца ў свеце, праз прызму міфалогіі. Узнаўляючы ў трагедыях характары сучаснікаў, ён паказваў адных з іх як правільныя, запраграмаваныя  міфалагічнымі багамі, а другіх – як адхіленне ад першароднай сутнасці жыцця. 
 
Раскрываючы складаныя адносіны людзей і багоў у антычным мастацтве, Гегель пісаў: “Паколькі багі існуюць не толькі самі па сабе, а ўдзельнічаюць  у чалавечых падзеях, то задача пісьменнікаў зразумець прысутнасць і дзейнасць багоў у чалавечых справах”. Таму ў паэмах Гамера няма “амаль ніводнай больш-менш значнай падзеі, якая б не тлумачылася волей ці дапамогай багоў”. 
4. Змест антычнай л-ры ўзвышаны, гераічны, паколькі персанажы твораў багі і героі. Вершаваная мова не толькі выява традыцыі старажытнай абрадавай песні. Дзякуючы гэтаму ўзвышаўся прадмет адлюстравання. 

В. Бялінскі : “Для сваёй драмы, гэтак жа як і для сваёй паэмы, выбірае старажытны грэк з жыцця адно высокае, ганаровае і адкідае ўсё звычайнае, паўсядзённае, хатняе, бо яго жыццё на плошчы, на полі бою, у храме. Персанажы яго трагедыі павінны гаварыць мовай высокай, паэтычнай,  бо яны цары, напаўбагі, героі” .

5. Варта аднак адзначыць, што вобразы багоў часта выяўлялі ў творах антычных пісьменнікаў сучасны ім сацыяльны змест. 
Эсхіл у трагедыі “Праметэй прыкуты” выказваў незадаволенасць дзейнасцю рабаўладальніцкай дэмакратыі ў Афінах. 
У паэме Вергілія “Энеіда”,  наадварот,  прысутнічае ўзвелічэнне  рымскага імператара Аўгуста. 
Лірыцы таго часу таксама было ўласціва раскрыццё жывой сучаснасці праз адцягненыя міфалагічныя вобразы.

6. Узнікаюць многія жанры ўсіх трох літаратурных родаў (паэма – эпічная паэма-эпапея, раман, трагедыя, камедыя, ода, элегія, дыфірамб і інш.). 
7. Пачынае складвацца навука аб літаратуры. Ставіцца  праблема сутнасці літаратуры, яе ўзаемаадносін з рэчаіснасцю (тэорыя пераймання). Гэта Платон, Арыстоцель, іх вучні. 

Арыстоцель (384–322 да н.э.) падзяляе слоўнае мастацтва на роды, сістэматызуе жанры. На тэарэтычныя палажэнні Арыстоцеля літаратуразнаўства так ці інакш абапіраецца і сёння. 

8. У Старажытнай Грэцыі і Рыме як самастойная літаратурная з’ява сфарміравалася гістарычная проза. Першапачаткова яна адносілася да аратарскага мастацтва (ад лац. oro гавару). Самыя вядомыя яе прадстаўнікі – Герадот, Фукідыт, Плутарх, Цэзар, Ціт Лівій, Тацыт. 
9. Выпрацавалася свая сістэма жанраў: гісторыя, манаграфія, біяграфія, гістарычныя запіскі і інш. 

Прыклады.
Прыклад 1. На тэрыторыі Старажытнай Русі карысталася папулярнасцю перакладзеная на стараславянскую мову “Гісторыя Іудзейскай вайны” Іосіфа Флавія. 

Прыклад 2.Былі перакладзены і выклікалі цікавасць у сярэднявечнага чытача таксама такія творы антычнай гістарычнай прозы як “Троя” і “Александрыя”. 

Пытанне № 42 Асаблівасці развіцця мастацкага слова Ранняга Сярэнявечча 

Ранняе Сярэднявечча. 

Рысы агульнасці прысутнічаюць ў развіцці еўрапейскіх літаратур ранняга сярэднявечча (з V па ХІІІ в. н.э.). 
Праўда, V – V ІІІ ст. н.э., “эпоха вялікага перасялення народаў”, былі мала прадуктыўнымі для л-ры і, па сутнасці, выпадаюць з разгляду. 

А ўвогуле вытокі літаратуры Сярэднявечча ідуць да ІУ – У стст., калі на развалінах Рымскай імперыі афармляюцца новыя дзяржаўныя аб’яднанні, створаныя варварскімі народамі, – з цягам часу ў межах гэтых  дзяржаў утварыліся і сучасныя еўрапейскія нацыі. 
За нешматлікім выключэннем, усе гэтыя народнасці падпадалі пад моцную раманізацыю, г. зн. актыўнаму ўздзеянню рымскай культуры ў цэлым і лацінскай мове ў прыватнасці. Германскімі па мове застаюцца вобласці найстаражытнейшага рассялення гэтых плямёнаў (Германія, Скандынавія).
На працягу У– Х стст. На тэрыторыя Заходняй Еўропы развіваюцца новыя, феадальныя адносіны, якія ўзніклі як вынік узаемадзеяння і сутыкнення рабаўладальніцкага ладу познерымскага грамадства і германскага рода-племяннога  ладу. Іменна гэтыя грамадскія адносіны і характарызуюць змест і тэматыку найбольш значных літаратурных помнікаў Сярэднявечча.
Вызначальнымі крыніцамі літаратуры гэтага перыяду былі ўздзеянні ў складаным перапляценні 
· народна-паэтычнай творчасці 
· традыцый лацінскай пісьмовай культуры 
· і ўплыў хрысціянства. 
 Асноваю для развіцця пазнейшых еўрапейскіх літаратур неабходна лічыць паэзію варварскіх народаў, дастаткова развітую да часоў “вялікага перасялення”, аднак уплыў рэлігіі на ўсю культуру Сярэднявечча было па непазбежнасці надзвычай значным.

Исторический словарь
Варвары (по-гречески и по-латински чужеземцы) — у древних греков и римлян общее название всех чужеземцев, говорящих на непонятном им языке. 
· У новы час варвары стала абазначаць сукупнасць народаў  
· У пераносным сэнсе грубыя, некультурныя, жорсткія людзі.   
Вандалы–  народ германскага паходжання.
ВАНДАЛЫ
1) народ германского племени, разграбивший Рим и уничтоживший в нем произведения искусств. Отсюда 2) общее название народа или отдельных лиц, отличающихся грубостью нравов, невежественностью и непониманием искусств.
Словарь иностранных слов, вошедших в состав русского языка.- Чудинов А.Н., 1910.
ВАНДАЛЫ
соб. им. а) Народы, разграбившие Рим и истреблявшие создания искусств. b) Вообще, враг просвещения, искусств.





Пераход ад Антычнасці да Сярэднявечча быў крытычна важным перыядам. 
Ён быў адзначаны трыма рэвалюцыямі, якія прадвызначылі “сцэнарый” сярэднявечнай гісторыі: рэлігійнай, геапалітычнай, этнакультурнай.
Рэлігійная рэвалюцыя – прыняцце хрысціянства Рымскай Імперыяй
Геапалітычная рэвалюцыя – раздзел Рымскай Імперыі на Заходнюю і Усходнюю.
Этнакультурная рэвалюцыя – Вялікае перасяленне народаў. 
Вялікае перасяленне народаў, умоўнае назва сукупнасці этнічных перамяшчэнняў у Еўропе 4 – 7 стст. Галоўным чынам з перыферыі Рымскай імперыі на яе тэрыторыю (і ў яе межах). Пранікненне варварскіх (германскіх, сармацкіх і іншых) плямёнаў, якія жылі ў першыя стагоддзі н.э. на перыферыі Рымскай імперыі, было адчувальным ужо ў канцы 2 – 3 стст. 

На авансцэну гісторыі выходзяць народы Заходняй, а потым і Усходняй Еўропы. 
1. Яны гавораць на раманскіх, германскіх, славянкіх мовах. 
2. У літ. вылучыліся дзве ідэйна-творчыя плыні: царкоўная і свецкая. Кожная плынь мела сваю жанравую сістэму і сваю мову.
3. У творах царкоўнай л-ры характары людзей паказваліся ў рэлігійна-маралізатарскім плане. Вобразы былі ідэалізаванымі, схематычнымі, далёкімі ад рэальнага жыцця. Пры іх абмалёўцы звярталася ўвага на цярпімасць і цярплівасць чалавека, яго пакорлівасць, стойкасць ў барацьбе з мірскімі спакусамі (“Жыціе Барыса і Глеба”, “Жыціе Еўфрасінні Полацкай”, “Жыціе Сергія Раданежскага”). 
4. У супрацьлегласць антычнасці з яе радасным успрыманнем свету хрысціянскае сярэднявечча разумела свет як грахоўны і напоўнены злом. Чалавек вінаваты не толькі ў тым, што парушыў загад Стваральніка, ён вінаваты ў пакутах усяго жывога. На ім ляжыць адказнасць за выратаванне свету, чалавецтва, прыроды. Мастацтва сярэднявечча таксама разумелася як адзін са шляхоў выратавання чалавека. 

5. Кантрастам творам царкоўнай, найперш жыційнай (агіяграфічнай) л-ры выступалі свецкія воінскія аповеды (“Песня пра Раланда”, ХІ ст.; “Слова пра паход Ігараў”, ХІІ ст.), рыцарскія раманы (“Аповесць пра Трышчана і Ізольду”, “Аповесць пра Баву-каралевіча”). 

6. Героі свецкай л-ры таксама былі ідэалізаванымі.У эпоху ранняга Сярэднявечча ўтварылася двухсветнасць чалавечага існавання, чаго не ведала Антычнасць. Свет ідэальны, боскі – і свет жывых – матэрыальны, грэшны. Мастацтва хрысціянскае, абстрактнае, безцялеснае, з апорай на неба – і мастацтва свецкае з апорай на зямлю, на чалавечую прыроду. 

7. Для старажытных і сярэдневяковых літ-р характэрны сінкрэтызм (спалучэнне ў творах функцый эстэтычна-мастацкіх з немастацкімі). Побач з эстэтычнымі і этычнымі элементамі л-ры ўключалі тэалагічныя і філасофскія, гістарычныя і прававыя, прыродазнаўчыя і геаграфічныя, медыцынскія, юрыдычныя і інш. звесткі). 

8. Адметнай асаблівасцю мастацтва слова ў эпоху ранняга Сярэднявечча выступае так званая літаратурная трасплантацыя, сутнасць якой – у адносна вольным абыходжанні перакладчыка і перапісчыка з тэкстам, што прыводзіла да стварэння рэгіянальных варынтаў і рэдакцый перакладнога твора. Так, у “Жыціе Міколы Цудатворца” славянскія аўтары дадалі чатыры новыя апавяданні, пры гэтым месцам дзеяння двойчы стаў Кіеў. Літаратурнай трансплантацыі падверглася “Александрыя”.

9. Мастацкая думка Сярэднявечча нарадзіла свае адметныя формы гістарычнай прозы, якая адносілася да свецкай л-ры. 

· Найперш гэта летапісы (“Аповесць мінулых гадоў”, “Кіеўскі летапіс”, “Летапіс вялікіх князёў літоўскіх”, “Беларуска-літоўскі летапіс 1446 г” і іншыя). 
· Яна трансфармавала, надаўшы адметнасць, вядомыя хрысціянскія жанры агіяграфічнай літаратуры жыціі і хаджэнні (“Жыціе Феадосія Пячорскага”, “Жыціе Еўфрасінні Полацкай”, “Жыціе Аляксандра Неўскага”, “Хаджэнне ігумена Данііла ў Святую зямлю”, “Хаджэнне ў Царград і Іерусалім” Ігнація Смальняніна і інш.). 










Пытанне № 43. Эпоха Рэнесансу: сутнасць назвы, перыядызацыя, светапоглядная сістэма, набыткі і страты
. 
З другой паловы XІV ст. Еўропа ўступае ў адзін з найвыдатнейшых перыядаў сваёй гісторыі, які атрымаў назву Араджэнне.
Перыядызацыя
Эпоху Адраджэння ўмоўна падзяляюць на наступныя перыяды 
· Ранняе Адраджэнне
· Высокае Адраджэнне
· Позняе Адраджэнне
Асноўныя рысы сацыяльна-палітычнага жыцця гэтага перыяду знайшлі тлумачэнне ў характарыстыцы, якую даў Ф. Энгельс:  
“Это был величайший прогрессивный переворот, пережитый до того человечеством, эпоха, которая нуждалась в титанах и которая породила титанов по силе мысли, страстности и характеру, по многосторонности и учености. 
Л-ра Адраджэння (Рэнесансу) таксама звязана з Сярэднявеччам (позняе Сярэднявечча) ХІV–ХVІ стст. 
Некаторыя даследчыкі лічаць, што тэрмін Адраджэнне недастаткова поўна адбівае змест новай стадыяльнай агульнасці. 
Ад літаратуры Сярэднявечча адрозніваецца тым, што базіруецца на новых, прагрэсіўных ідэях гуманізму. 
Сінонімам Адраджэння з’яўляецца тэрмін “Рэнесанс”, французскага паходжання. 
Ідэі гуманізму зараджаюцца ўпершыню ў Італіі, а потым распаўсюджваюцца па ўсёй Еўропе. Таксама і літаратура Адраджэння распаўсюдзілася па ўсёй Еўропе, але набыла ў кожнай асобнай краіне свой нацыянальны характар.
Тэрмін Адраджэнне азначае абнаўленне, зварот мастакоў, пісьменнікаў, філосафаў да культуры і мастацтва Антычнасці, перайманне яе высокіх ідэалаў.
Паняцце гуманізму
Паняцце “гуманізм” было ўведзена ва ўжытак вучонымі ХІХ ст. Яго паходжанне ад лац. humanitas (прырода чалавека, духоўная культура) і humanus (чалавечы), і абазначае ідэалогію, накіраваную да чалавека. 
У эпоху Сярэднявечча бытавала рэлігійная і феадальная ідэалогія. У філасофіі панавала схаластыка (ілжэнавука, якая адарвана ад жыцця).
Сярэдневяковы  накірунак думкі прыніжала ролю чалавека ў прыродзе, у якасці найвышэйшага ідэалу прадстаўляла Бога. Царква ўкараняла страх перад Богам, заклікала да пакорнасці, пераконвала ў бездапаможнасці чалавека.
Гуманісты пачалі разглядаць чалавека інакш, прыўзнялі яго ролю і яго самога, і ролю яго розуму і творчых здольнасцей.
У эпоху Адраджэння намеціўся адыход ад феадальна-царкоўнай ідэалогіі, з’явіліся ідэі высокай годнасці чалавека, як свабоднага творцы зямнога шчасця. 
Ідэі сталі вызначальнымі ў развіцці культуры ў цэлым, паўплывалі на развіццё мастацтва, літаратуры, музыкі, навукі, адбіліся ў палітыцы.
Гуманізм – гэта светапогляд свецкага характару.
Развіццё гуманізму пачынаецца ў ХІУ ст. у творчасці гуманістаў Дантэ, Бакачча, Петраркі.
У ХУІ ст. працэс развіцця новага светабачання запавольваецца ў сувязі з ўздзеяннем феадальна-каталіцкай рэакцыі. Яму на змену прыходзіць Рэфармацыя. 

Асноўныя рысы 
Для  літаратуры Адраджэння характэрны ўжо названыя гуманістычныя ідэалы.

1. Глыбокая цікавасць да антычнасці і яе мастацтва, што ахапіла многія краіны Еўропы і знаменавала пераход да позняга Сярэднявечча, была абуджана новым светабачаннем. Раней за іншых гэты выявілася ў Італіі. Новы склад светабачання атрымаў назву рэнесанснага гуманізму. Ён быў падрыхтаваны 
· крушэннем саслоўнай замкнутасці сяр. вякоў, 
· вялікімі геаграфічнымі адкрыццямі Калумба, Васка да Гама, 
· пачаткам кнігадрукавання, 
· адкрыццём пораху і інш. 
2. Адраджэнскі гуманізм быў скіраваны супраць падпарадкавання  чалавечых волі і розуму старым феадальным і царкоўным нормам жыцця. Ён нёс маральнае разняволенне асобы ад царкоўных догмаў, сцвярджаў яе права на ініцыятыву дзеянняў, на задавальненне натуральных патрэб і схільнасцей. 
3. Мастацтва Адраджэння адмовілася ад боскай прадвызначанасці чалавечай сутнасці. Але не ад веры ў Бога, апошняе выяўляе пераемнасць, што існавала паміж гэтымі дзвюма стадыямі – ранняе і позняе Сярэднявечча. 
4. Мастацтва сцвярджала самакаштоўнасць чалавека, выцясняючы зямным, канкрэтна-пачуццёвым, уласна чалавечым зместам абстрактны, рэлігійна-фантастычны змест хрысціянскага мастацтва (“Сіксцінская мадонна” Рафаэля). 
5. Адрозненне ад  Антычнасці, ідэі якой вярталіся: вызвалілі чалавека ад улады бога, далі яму неабходную свабоду дзеяння. Л-ра шукала прычыны трагічнага становішча чалавека ў жыцці, а не ў стаўленні да яго вышэйшых сіл.
6. Гэта эпоха звязана з фарміраваннем ранняга рэалізму, які так і быў названы “рэалізм Адраджэння” (або рэнесансавы), у адрозненне ад больш позніх этапаў, асветніцкага, крытычнага, сацыялістычнага.
 
7. Для рэалізму Адраджэння характэрна маштабнасць вобразаў (Гамлет, кароль Лір), 
паэтызацыя вобраза, здольнасць да вялікага пачуцця і адначасова высокі напал трагічнага канфлікту (“Рамэо і Джульета”), які адлюстроўвае сутыкненне чалавека з варожымі яму сіламі.  

8. Для літаратуры эпохі Адраджэння характэрны розныя жанры. 
Але пэўныя літаратурныя формы мелі перавагу. 

Найбольш папулярным быў жанр навелы, які так і называецца навелай Адраджэння.
У паэзіі найбольш характэрнай формай становіцца санет (Петрарка, Шэкспір).
Вялікае развіццё набывае драматургія. Найбольш выбітнымі драматургамі Адраджэння з’яўляюцца Лопэ дэ Вега ў Іспаніі і Шэкспір ў Англіі.
Шырока распаўсюджана публіцыстыка і філасофская проза. У Італіі Джардана Бруна стварае свае новыя канцэпцыі.
У Англіі Томас Ман выказвае ідэі ўтапічнага камунізму ў кнізе “Утопія”.  Шырока вядомыя такія аўтары, як Мішэль дэ Мантэнь (“Доследы”) і Эразм Ратэрдамскі (“Пахвала глупству”).
У ліку пісьменнікаў таго часу былі і каранаваныя асобы. Вершы піша італьянец герцаг Ларэнца Медзічы, а Маргарыта Наварская, сястра Францыі Францыска І, вядомая як аўтар зборніка “Гептамерон”.

9 У новым светапоглядзе мірна ўжываліся філасофскі матэрыялізм, апалогія “здаровага сэнсу” і містыка, напрыклад, вера ў падкопы д’ябла. 
· Менавіта эпоха Рэнесансу пазначана вогнішчамі інквізіцыі, на якіх гарэлі кнігі і людзі – “ведзьмы”, “чарадзеі”, “ерэтыкі”. Сярод іх – ідэолаг чэшскай рэфармацыі Ян Гус (1371–1417), народная француская гераіня Жана д’Арк (1412–1431), італьянскі філосаф і паэт Джардана Бруна (1548–1600). Перад судом інквізіцыі ў 1633 г. паўстаў Галілеа Галілей (1564–1642). Ён адрокся ад ідэі геліацэнтрычнай сістэмы Сусвету, што, пэўна, уратавала яго ад вогнішча. Аднак апошнія гады жыцця выдатны італьянскі вучоны правёў у высылцы. 
· Прыгадаем яшчэ адну трагічную старонку еўрапейскай гісторыі ХVІ ст., так званую Варфаламееўскую ноч 24 жніўня 1524 года, калі ў Парыжы адбылося масавае забойства прыхільнікаў кальвінізму.
·  7. На землях ВКЛ эпоха Рэнесансу пазначана 
· з’яўленнем першай друкаванай кнігі, 
· з’яўленнем высокамастацкіх твораў М.Гусоўскага і Я.Вісліцкага, 
· а таксама жорсткімі знішчальнымі войнамі з Маскоўскай дзяржавай і Крымскім ханствам, 
· частковай стратай суверэнітэту  краінай пасля заключэння Люблінскай уніі. 
У развіцці культуры Рэнесансу вылучаюць тры перыяды: 
Ранні Рэнесанс (Петрарка, Бакачча, Альберці); 
Высокі Рэнесанс (Леанарда да Вінчы, Мікеланджэла, Рафаэль, Франсуа Рабле); 
Позні Рэнесанс (Шэкспір, Сервантэс). 
· У перыяд станаўлення і росквіту мастацтва Рэнесансу ў ім дамінуе светлая, аптымістычная вера ў магчымасць поўнага і ўсебаковага самавыяўлення чалавекам яго сапраўднай чалавечай прыроды. 
· У працэсе далейшага развіцця мастакі Адраджэння сутыкнуліся з варожымі чалавечай свабодзе сіламі, якія аказаліся мацнейшымі за “натуральную прароду”. 
· Аптымістычны, раблезіанскі пафас змяняецца на познім этапе рэнесанснага мастацтва шэкспіраўскім пафасам трагічнага лёсу першапачаткова правільнай прыроды чалавека (трагічная гісторыя кахання Рамэо і Джульеты). 
У рамане Сервантэса побач з развянчаннем сярэдневяковага рыцарства чуецца ўжо і горкая іронія ў сувязі з няспраўджанасцю рэнесансных гуманістычных ідэалаў. Рэнесанснае ўяўленне пра цэласнасць свету, вера ва ўласную мэтазгоднасць чалавечай прыроды  разбураецца і знікае.

Каментарый
І.Волкаў літаратуры антычнасці, ранняга і позняга сярэднявечча называе ўніверсальнымі мастацкімі сістэмамі. 


Пытанне № 44 Барока як літаратурны напрамак

Барока – літаратурны і агульнамастацкі напрамак. Яго яшчэ называюць стыль. Зарадзіўся ў Італіі і Іспаніі ў сяр. ХVІ ст. 

У еўрапейскіх літаратурах існаваў у ХVІІ–ХVІІІ ст.
Этымалогія тэрміна да канца не вызначана. 
1. Жамчужына няправільнай формы. 
2.Ад лац. “baroco”– разнавіднасць сілагізма, які вызначаецца асаблівай складанасцю і мудрагелістасцю. 

Тэрмін “барока” ўзнік у ХVІІІ ст. дзякуючы класіцыстам, якія бачылі ў ім цалкам негатыўную з’яву.
Тэрмін “барока“  перайшоў у літаратуру з мастацтвазнаўства ў сувязі з агульным падабенствам ў стылях выяўленчага мастацтва і літаратуры той эпохі. 
Існуе думка, што першым тэрмін “барока” ў адносінах да літаратуры выкарыстаў нямецкі філосаф, філолаг Фрыдрых Ніцшэ (1844 – 1900). Гэты мастацкі напрамак быў агульным для пераважнай большасці еўрапейскіх літаратур. 
Барока прыйшло на змену Адраджэнню, але не яго адраджэннем. Адышоўшы ад уласцівых рэнесасавай культуры ўяўленняў аб выразнай (дакладнай) гармоніі і заканамернасці быцця і бязмежных магчымасцей чалавека, эстэтыка барока будавалася на калізіі  чалавекам і знешнім светам, паміж ідэалагічнымі і пачуццёвымі патрабаваннямі, розумам і прыроднымі сіламі, якія ўвасаблялі цяпер варожыя чалавеку стыхіі. 
Барока – характарыстыка еўрапейскай культуры 17 – 18 стст., цэнтрам якой была Францыя. Стыль барока з’явіўся ў 16 – 17 стст. У італьянскіх гарадах: Рыме, Мантуі, Венецыі, Фларэнцыі. Менавіта эпоху барока прынята лічыць пачаткам трыумфальнага шэсця “заходняй цывілізацыі”  
Спачатку тэрмін характарызаваў стыль у архітэктуры. 
З часам барока суаднеслі і з інш. відамі мастацтва. 
З канца ХІХ ст. даследчыкі пачалі гаварыць пра барока ў літаратуры. 
Барока як літаратурны напрамак вылучаюць не ўсе. 
Не заўважае яго, напрыклад, Г.Паспелаў. 

У бел. літаратуразнаўстве існаванне барока ў нацыянальным мастацтве, у тым ліку і літаратуры, абараняе А.Мальдзіс. 

Прадстаўнікі еўрапейскага барока: 
Гангары-і-Арготэ, Кальдэрон, Цірсо дэ Маліна, Кеведа (Іспанія), 
Тассо, Базіле (Італія), 
Сарэль, д’Абінье, Скюдзеры (Францыя), 
Кер’ю, Саклінг (Англія), 
ранні Ламаносаў (Расія) і інш. 
У бел., рус., укр. л-рах: М.Сматрыцкі, С.Полацкі, Ф.Пракаповіч.

Росквіт еўрапейскага барока прыпадае на ХVІІ ст., якое яднае дзве вялікія эпохі – Рэнесанс і Асветніцтва. 
Барока, што прыйшло на змену Рэнесансу, працяглы час разглядалася як “рэакцыйнае мастацтва”, як “крок назад” – ад Адраджэння да Сярэднявечча. 

Слушная думка (!) – лічыць барока сінтэзам, мастацтвам дзвюх эпох. 

Барока звяртаецца да зместу і формы гатычнага мастацтва (стылю ранняга Сярэднявечча), 
аднак пры гэтым не адмаўляецца ад рэнесансных культурных набыткаў. 
Прымаючы “адраджэнне” антычнай культуры, барока яе разумее інакш, чым рэнесанс. 

Барока робіць спробу аб’яднаць Антычнасць з хрысціянствам. 

Не адмаўляе і ўвагу да прыроды, але прырода разглядаецца як шлях да Бога. 
Барока не адкідае нават культ “моцнага чалавека”, толькі скіроўвае такога чалавека на служэнне Богу.    

Барочная мастацкая канцэпцыя гуманістычная па сваёй сутнасці. 
Аднак у адрозненне ад рэнесанснай, яна песімістычная. 

	Чалавек – гэта пясчынка ў сусвеце. Жыццё – хуткаплыннае, у ім пануюць выпадак і фатум. Чалавек у творах барока губляе ранейшую (рэнесансную) цэласнасць натуры. У ім варагуюць і спалучаюцца два пачаткі: душа і цела, пачуццё і розум, прыродны пачатак і маральны імператыў.



Паэтыка літаратурнага барока яднае ў сабе разнародныя, супрацьлеглыя элементы і формы. 

Спалучае 
· трагічнае з камічным, 
· высокае з вульгарным, 
· жахлівае з камедыйным, 
· сімволіку з побытавым натуралізмам. 
Сінтэзуюцца хрысціянскія і язычніцкія элементы. 

Парадаксальнае сумяшчэнне несумяшчальнага (!) 

Для гэтага мастацтва не існуе ў рэчаіснасці нічога, што немагчыма было б спалучыць з дапамогаю метафары. 

· Тыповая рыса – іншасказальнасць, якая выяўляецца праз сімвалізм, алегарызм, эмблемацізм (ад слова эмблема). 
Барочныя пісьменнікі звярталіся да элементарных схематычных эмблем, сімвалаў і алегорый, агульназразумелых для свайго часу. Талент творцы выяўляўся ў асаблівасцях тлумачэння. 

· Наступная рыса – ускладнёнасць. Твор, вобраз павінны быць неадназначнымі, мець некалькі тлумачэнняў. 

У літаратуразнаўстве вылучаюць 
· высокае, 
· сярэдняе 
· і нізкае барока ў адпаведнасці са зместам твораў і іх адрасатам (чытачом).



























Пытанне № 45 Класіцызм як літаратурны напрамак: эстэтычныя прынцыпы, прадстаўнікі

Класіцызм (ад лац. узорны, дасканалы) – літ. напрамак, які ўзнік у ХVІІ ст. у Францыі і існаваў у літаратуры Еўропы да сяр. ХІХ ст. 

Росквіт літаратуры класіцызму прыпадае на ХVІІ ст.: 

У класіцыстаў другі пасля творцаў Рэнесансу зварот да Антычнасці. 
Аднак сутнасць яго іншая. 

У эпоху Рэнесансу вярталася антычная радасць зямнога існавання, мастацтва сцвярджала самакаштоўнасць чалавека, уласна чалавечым зместам напаўняла абстрактны, рэлігійна-фантастычны змест хрысціянскага мастацтва. 

Класіцысты аб’явілі творы антычных аўтараў узорнымі і наследавалі ім. У творчасці пісьменнікаў-класіцыстаў пануе культ “класікаў” (найперш – антычных), культ розуму, нарматыўнасць і рэгламентаванасць. Як і ў антычных аўтараў, творы класіцыстаў пісаліся пераважна вершаванай мовай. Нават “Паэтыка” Буало напісана вершаванай мовай.

Сутнасць мастацтва класіцысты ўслед за Арыстоцелем бачылі ў перайманні жыцця.  

Аднак, пераймаючы прыроду, мастак павінен з пункту гледжання класіцыстаў кіравацца адвечнымі законамі розуму, які не залежыць ад прыроды, але вызначае ўсе яе істотныя асаблівасці.
 
Розум дыктуе творцу існуючыя (нязменныя ў часе) тыпы чалавечых характараў, аднойчы і назаўжды адкрытыя формы мастацкай творчасці.
 
Гістарычны канфлікт паміж сіламі вызвалення чалавека і сіламі яго падаўлення і заняволення класіцысты спрабавалі вырашыць праз інтарэсы дзяржавы, якія выступаюць разумнай  і неабходнай нормай. 

Класіцысты стварылі шэраг канонаў і правілаў, якіх павінен трымацца пісьменнік. 
Іерархія жанраў: 
высокія (трагедыя, ода, дыфірамб, паэма-эпапея, гераічная паэма), 
нізкія (камедыя, сатыра, эпіграма, эклога, авантурны раман). 

“Высокія жанры” ўзнаўлялі гістарычныя падзеі, жыццё цароў, ваенначальнікаў, міфічных герояў. 
“Нізкія” паказвалі паўсядзённае жыццё больш простых людзей, але не сялян і не рабочых. 

Героі класіцыстычных трагедый прапаведавалі абавязак перад дзяржавай, патрыятызм, агульнаграмадскае ў іх перамагала асабістае (каханне, сваяцкія адносіны). 

Нельга было змешваць літ. роды і жанры.

Жанравыя формы новай літаратуры (раман, балада, санет) ігнараваліся. 
Класіцыстамі ўведзены прынцып трох адзінстаў у драматургіі: 
адзінства часу, месца і дзеяння. 
А таксама – пяць элементаў сюжэту: экспазіцыя, завязка, развіццё дзеяння, кульмінацыя, развязка. 

Вывады.
Асноўныя рысы класіцызму;
· рэгламентаванасць 
· служэнне дзяржаве 
· сцверджанне разумнага пачатку
· адчужэнне неразумнага

Асноўная ідэя:
Канфлікт разумнага і неразумнага пачаткаў, з абавязковай перамогаю разумнага.

Эстэтычныя прынцыпы
· Захаванне цэласнасці героя (г. зн. не мяняецца на працягу аповеду)
· Героі – носібіты адной дадрадзейнасці і адной заганы.
· Прынцып адзінства зместу і формы пры вядучай ролі зместу.
· Змест заснаваны на гістарычных падзеях і адпавядае кананічным уяўленням пра іх.
· Рацыяналізм. Рацыяналізм – філасофскі напрамак, які адрывае мысленне ад пачуццёвага ўспрымання і лічыць розум адзінай крыніцай пазнання.
· Служэнне ў першую чаргу дзяржаве і яго інтарэсам.

Правілы класіцызму ў літаратуры:
Асноўнае правіла трох адзінстваў
Месца (дзеянне адбваецца на адным месцы)
Часу (дзеянне адбываецца на працягу адных сутак)
Дзеяння (адна сюжэтная лінія, адзін канфлікт)

Жанры
Асноўныя жанры – трагедыя і камедыя.
Жанры высокія і нізкія
Да высокіх жанраў адносяцца тыя, што апавядаюць пра найважнейшыя падзеі і знакамітых людзей ( палітыкі, манархі, гістарычныя персанажы) – трагедыя, ода, гнраічная песня,. Героі гавораць урачыстай, велічнай моваю высокага стылю.
Нізкія жанры апвядаюць пра прыватнае жыццё буржуа, трэцяга саслоўя. Гэта могуць быць камедыя, сатыра, байка, напісаныя размоным стылем.
Героі 
Героі твораў класіцызму – найчасцей свайго роду “шаблоны”. З твора ў твор пераходзяць вобразы служанак-памрчніц сваёй пані, мужныя героі. Гэта так званыя “тыповыя вобразы”. У высокіх жанрах все значныя дзеячы апяваюцца, бо высмейваць іх нельга.
Для кожнага жанра рэгламентавалася і мова. 
Мова “высокіх” жанраў была ўрачыстая, “прамоўніцкая”, насычаная кніжнай лексікай, нізкіх – больш набліжаная да размоўнай. 

























Пытанне № 46. Эпоха Асветніцтва: агульная характарыстыка

Эпоха (з грэч. – прыпынак) – прамежак часу ў развіцці прыроды, грамадства, навукі і інш., які мае пэўныя характэрныя асаблівасці. 

Эпохамі ў развіцці літаратуры лічацца 
Рэнесанс (ХІV – ХVІ стст.), 
Асветніцтва (ХVІІІ ст.). 
Можна сустрэць таксама выразы “эпоха Сярэднявечча”, “эпоха класіцызму, рамантызму” і інш. 
У дадзеным выпадку тэрмін эпоха з’яўляецца сінонімам паняццяў этап ці напрамак. 
Прадстаўнікі Рэнесансу і Асветніцтва прапаноўвалі адрозныя шляхі ўдасканалення грамадства і чалавека.
 
Разняволенне асобы, вера ў магчымасці “натуральнай прыроды” чалавека – у першых (Рэнесанс).
У другіх (Асветніцтва) – вера ў чалавечы розум, у станоўчае ўздзеянне на чалавека, на грамадства ў цэлым навуковых адкрыццяў, асветы, адукацыі. 

Эпоху Асветніцтва вылучаюць ў літаратурах Францыі, Англіі, Германіі, Расіі. 
Прадстаўнікі – 
· пісьменнікі-філосафы: Д.Дзідро, Ж.Ж.Русо, Вальтэр, Г.Лесінг, І.Шылер, І.Гётэ, М.Ламаносаў; 
· пісьменнік:і Д.Дэфо, Рычардсон, Свіфт, Філдзінг, Бамаршэ, А.Радзішчаў, А.Грыбаедаў і інш.

У ХVІІІ ст. у еўрапейскіх літаратурах суіснавалі такія літаратурныя напрамкі як барока, класіцызм, сентыменталізм, рамантызм. 
Аднак з паняццем Асветніцтва яны звязаны не ўсе. 
У параўнанні з барока і класіцызмам Асветніцтва новая па сваёй філасофскай і эстэтычнай сутнасці з’ява. 

У адрозненне ад мастакоў Рэнесансу і класіцыстаў, якія запазычвалі сюжэты і герояў з папярэдніх этапаў мастацкай культуры, асветнікі звярнуліся да той рэчаіснасці, што іх акружала, інш. словамі – бралі матэрыял для вобразнага ўвасаблення з жыцця.

Менавіта яны зрабілі істотны крок да збліжэння літаратуры з жыццём. 

Адзін з важнейшых творчых прынцыпаў пісьменнікаў-асветнікаў – канкрэтна-гістарычная дэталізацыя мастацкага вобраза. 

Гэты прынцып свядома супрацьстаўляўся ўніверсалісцкаму выкарыстанню класіцыстамі гатовых, створаных папярэднікамі форм. 

Адзін з тэарэтыкаў Асветніцтва (Хогарт) палемічна сцвярджаў, што такі прынцып “больш карысны, чым адвечны пафас і сумнае паўтарэнне сцёртых, збітых сюжэтаў Бібліі і недарэчных гісторый пра язычніцкіх багоў”.

У літаратуры Асветніцтва вылучаюцца два кірункі: інтэлектуальны (Свіфт, Філдзінг, Дзідро, Лесінг, Хогарт) і сентыментальны (Стэрн, Русо, ранні Гётэ). 

Першы з іх прапаведаваў розум, інтэлект як беспамылковы крытэрый ісціны ў чалавечым існаванні, як галоўны сродак пазбаўлення ад усіх недахопаў у грамадскім і асабістым жыцці чалавека. 
Другі – гэтую ролю адводзіў пачуццю, бачачы ў ім надзейны сродак пабудовы гарманічных адносін паміж людзьмі. Сентыментальны кірунак заявіў аб сабе пазней, чым інтэлектуальны, і з’яўляўся, па сутнасці, рэакцыяй на асноўную філасофскую ідэю папярэднікаў. 
Сентыменталісты шукалі апору ў філасофскіх тэорыях Юма, Русо, Гердэра, якія за аснову бралі не розум, а пачуццё і веру.
Рысы асветніцкага светабачання прысутнічаюць таксама ў прадстаўнікоў рамантызму. 

Аднак яны, у адрозненне ад інтэлектуалістаў і сентыменталістаў, у цэнтр увагі паставілі не розум і пачуццё, а творчую здольнасць генія. Мастацтва пачало ў самім сабе шукаць сродак пазбавіць чалавецтва ад бед.
 
Пытанне № 47 Сентыменталізм як літаратурны напрамак.












Сентыменталізм (ад франц. пачуццё) – літ. напрамак другой паловы ХVІІІ – пач. ХІХ ст. 
Характарызуецца імкненнем узнавіць свет пачуццяў простага чалавека і выклікаць спачуванне да герояў у чытача. 

Тэрмін пайшоў ад назвы ранама анг. пісьменніка Лорэнса Стэрна “Сентыментальнае падарожжа па Францыі і Італіі” (1768 г.). 
Пісьменнікі: 
· С.Рычардсон (“Памела”, “Кларыса”), О.Голдзінг, Л.Стэрн (“Жыццё і думкі Трыстама Шэндзі”) – (Англія); 
· Гётэ, Шылер (Германія); 
· Ж.–Ж.Русо (“Юлія, або Новая Элаіза”, “Споведзь”), Д.Дзідро (“Жак-фаталіст”, “Манашка”) – у Францыі. 
· М.Карамзін, А.Радзішчаў – у Расіі. 

У адрозненне ад барока і класіцызму эстэтычныя прынцыпы сентыменталізму не знайшлі закончанага выяўлення ў тэорыі.
Сентыменталісты не стварылі літаратурных маніфестаў, не вылучылі яркіх ідэолагаў і тэарэтыкаў, як 
· Буало ў класіцыстаў, 
· Шлегель у рамантыкаў, 
· Заля ў натуралістаў. 

Д.Дзідро, Ж.Ж.Русо, Вальтэр, Г.Лесінг, І.Шылер, І.Гётэ, М.Ламаносаў выступаюць у першую чаргу тэарэтыкамі асветніцкага светапогляду, а не творчых прынцыпаў новага літаратурнага напрамку. 
Нек. даследчыкі не разглядаюць сент-м як самастойны напрамак, называюць яго перадрамантызмам. 
Адзнакі сентыменталізму: 
· пачуццё як асноўная чалавечая каштоўнасць і вымярэнне,
· меланхалічная мройнасць, 
· песімізм, 
· эмацыянальнасць. 
Сентыменталізм  зараджаецца як негатыўная рэакцыя на асветніцкі рацыяналізм. 
Культу розуму, які панаваў у класіцызме і асветніцтве, сент-м супрацьпаставіў культ пачуцця. 
Знакамітае выслоўе рацыяналіста Рэнэ Дэкарта “Я мыслю, значыць, існую” Ж.-Ж Русо перафразіраваў: “Я адчуваю, значыць, існую”. “Розум можа памыляцца, пачуццё – ніколі” (Ж.-Ж.Русо). 

Наватарства: 
· Сентыменталісцкі культ пачуцця абумоўліваў больш шырокую, чым у класіцыстаў, цікавасць да ўнутранага свету чалавека, да псіхалогіі.
· Знешні свет каштоўны настолькі, наколькі  ён дае магчымасць выявіць багацце ўнутраных перажыванняў людзей. 
· Адсюль зварот да тэм, якія выклікаюць глыбокія перажыванні як у аўтара, так і ў чытача. Апісваюцца пакуты адзінокага чалавека, няшчаснае каханне і г.д. 
· Герой у сент-аў дэмакратызуецца. Гэта – ардынарны чалавек, як правіла, прадстаўнік ніжніх слаёў насельніцтва. Ён чуллівы, сціплы, з глыбокімі пачуццямі. 
· Просты чалавек ў творах сент-аў можа цярпець ад свавольства багатых, але ён здатны станоўча ўплываць на тых жа багатых. 

У сентыменталістаў адкідаецца класіцыстычная іерархія жанраў. 
У эпасе пануючыя жанры: 
· падарожныя нататкі (“Сентыментальнае падарожжа...” Стэрна, “Падарожжа з Пецярбурга ў Маскву” А.Радзішчава),
· эпісталярны раман (“Пакуты юнага Вертэра” Гётэ). 
· З’яўляецца сямейна-побытавая аповесць (“Бедная Ліза” Карамзіна). 
· У эпічных творах важную ролю іграюць элементы споведзі (магчымасць глыбокага раскрыцця ўнутранага свету чалавека). 

Жанры лірыкі: 
· элегія, 
· ідылія, 
· пасланне (выдатныя англійскія лірыкі Дж.Томсан, Юнг, Грэй, Голдзінг). 

У драматургіі сінтэзуюцца элементы камедыі і трагедыі (“мяшчанская драма”, “сур”ёзная камедыя”, “слязлівая камедыя”). 

Адкідаецца таксама кампазіцыйны канон (пяць элементаў сюжэту). 
Творы будуюцца не па правілах строгай лагічнасці і прапарцыянальнасці, а досыць вольна. 

Пашыраецца роля пейзажу, які выступае сродкам выяўлення перажыванняў і настрою герояў.
 Пейзажы ў сваёй большасці вясковыя. Яны выяўляюць сабой сельскія могілкі, руіны, маляўнічыя куточкі, што выклікае меланхалічны настрой.

Дэмакратызуецца таксама мова твораў. Яна становіцца зразумелай для шырокіх слаёў насельніцтва. 
У цэлым знікаюць уласцівыя класіцызму рытарычная квяцістасць, архаічнасць. 

Выяўляецца цікавасць да фальклору






Пытанне № 48. Філасофская аснова, творчыя прынцыпы мастацтва рамантызму
Рамантызм – літаратурны напрамак, які ўзнік у канцы ХVІІІ ст. і існаваў у л-рах Еўропы і Амерыкі ў першай палове ХІХ ст. 
На радзіме рамантызму, у Германіі, існавалі дзве школы: 
йенская (браты Ф. і А.Шлегель, Л.Цік, Наваліс, В.Вакенродэр) і
гейдэльберзкая (браты Грым, Л.Арнім, К.Брэнтано). 
Пісьменнікі Гофман, Шамісо, Клейст не належалі ні да якой школы. 
Выдатнымі асобамі прадстаўлены рамантызм у французскай л-ры (Шатабрыян, Мюсэ, Гюго, Жорс Санд і інш.). У англійскай – Байран, Шэлі, Вордсварт, Колрыдж і г.д. 
Рух рамантыкаў канца ХVІІІ– пачатку ХІХ ст. быў адным з самых моцных і прадуктыўных. 
Прычыны: меў месца не толькі ў л-ры, мастацтве, а і ў філасофіі, палітыцы, эканоміцы.

Эстэтычныя прынцыпы рамантыкаў адлюстраваны ў шматлікіх тэарэтычных працах і маніфестах. 
Найбольш значныя з іх: 
· “Фантазіі пра мастацтва” (1799) Вакенродэра, “Фрагменты” (1797–1800) Шлегеля, 
· “Хрысціянства, або Еўропа” (1799) Наваліса, 
· прадмова да другога выдання “Лірычных балад” (1800) Водсварта,
· “Пра л-ру” і “Пра Германію” (1800 і 1810) Жэрмэны дэ Сталь,
· прадмова да драмы “Кромвель” (1824) Гюго.

Рамантызм задумваўся як антыкласіцыстычны напрамак. “Ударым молатам па тэорыях, паэтыках і сістэмах”, – заклікаў Гюго. 
Рамантыкі адстойвалі абсалютную свабоду творчасці. Паэт – прарок, талент яго не падуладны ніякім законам, якія  прыняты звычайнымі людзьмі, ён вышэйшы за іх. 
Рамантыкі верылі ў магчымасць перасатварэння свету з дапамогай мастацтва, марылі пра Залаты век, які стане рэальнасцю з дапамогай  творчага Я мастака. 
Асаблівасці рамантызму: 
1. У л-ры рамантыкаў не культ Антычнасці, а прызнанне значнасці Сярэднявечча (“То былі прыгожыя, прывабныя часы, калі Еўропа была адзінай хрысціянскай краінай” – Наваліс). 
2. У культуры і мастацтве Сярэднявечча рамантыкі шукалі таямнічае, містычнае, экзатычнае. 
3. Цікавасць да Усходу (“Усходнія матывы” Гюго, “Яўрэйскія мелодыі” Байрана, “Крымскія санеты” А.Міцкевіча). 
4. Асаблівая ўвага надавалася хрысціянскім матывам і вобразам (“Маісей” Віньі, “Каін” Байрана, “Марыя” Т.Шаўчэнкі). Гюго быў упэўнены, што хрысціянства нарадзіла рамантызм.

 Асноўная ўвага надавалася не рацыянальнаму, а пачуццёваму, эмацыянальнаму (падабенства з сент-м). “Свет душы святкуе перамогу над знешнім светам” (Гегель). 
Адрозненні ад сентыменталістаў: прызнаецца еднасць пачуцця і розуму, эмоцыі і ідэі. Намагаліся ахапіць унутранае жыццё чалавека ва ўсёй паўнаце, прасачыць зрухі як сэрца, так і розуму. 
Асаблівае месца займае каханне. Толькі закаханы бачыць, сцвярджалі рамантыкі. З гэтым пачуццём звязвалі глыбіню духоўнага зместу асобы. У рамантыкаў каханне стала адухоўленым, здольным на самаахвяраванне.
Прырода становіцца нібыта дзейнай асобай твораў. 
Вакенродер называў дзве мовы ў свеце – мову Бога і мову прыроды. Тэма прыроды адна з галоўных у творах Байрана, Наваліся, Ф.Купера.
Цікавасць да сапраўднай, а не міфалагізаванай, як у класіцыстаў, нацыянальнай гісторыі. У раманах В.Скота жыццё дзяржавы ўпершыню з’ядналася з жыццём персанажа. Разам з тым зварот да мінулага часта прыводзіў да ідэалізацыі прайшоўшых часоў. Там шукаўся ідэал. 
Ідэал ў рамантыкаў існуе па-за рэальным жыццём. 
Двухсветавасць рамантызму: свет рэальны, сапраўдны, і свет ідэальны, створаны фантазіяй. 
Ідэальны свет часта набывае формы фантастыкі і казкі (яркі прыклад творы Гофмана). 
Два светы рэдка існуюць у гарманічнай еднасці. Творца адчувае разлад паміж марай і рэальнасцю. Героі твораў спасцігаюць марнасць спадзяванняў чалавека на шчасце, яны адзінокія ў свеце і незразуметыя ім, поўняцца сусветнай тугой (мировая скорбь). У
Узнаўляючы рэальны свет, рамантыкі часта звярталіся да такіх мастацкіх сродкаў як іронія і гратэск.
Рамантызм узбагаціў сістэму літ. жанраў. 
Нараджаецца гістарычны раман (заснавальнік яго Вальтэр Скот),
ліра-эпічная паэма (Байран, Шэллі, Пушкін, Пецефі, Шаўчэнка),
фантастычная аповесць (Гофман, По). 

З рамантызмам звязаны росквіт лірыкі, якая ў час рацыяналістычнай літаратуры адышла на другі план. 
Заключэнне па рамантызму
Рамантызм (франц. romantisme, англ. romanticism) — літаратурны напрамак канца XVIII — пачатку XIX стст., у аснове якога ляжыць суб’ектыўная пазіцыя аўтара ў адносінах да таго, што адлюстроўваецца ў творы, імкненне аўтара не столькі ўзнавіць у сваім творы акаляючую рэчаіснасць, але і пераасэнсаваць яе.
Галоўныя рысы рамантызму:
1. Успрыняцце свабоды асобы як найвышэйшай каштоўнасці.
2. Успрыняцце чалавека як найвялікшай тайны, а мэты жыцця чалавека – як разгадкі гэтай тайны.
3. Паказ выключнай асобы ў выключных абставінах.
4. Двухсветнасць, падонай на тое, як у чалавека з’яднаны душа (несмяротная, дасканалая і свабодная) і цела (кволае, схільнае да хвароб, смерці, недасканалае), так ў акаляючым свеце спалучаецца духоўнае і матэрыяльнае, прыгожае і агіднае, боскае і д’яблава, нябеснае і зямное, свабоднае і рабскае, выпадковае і заканамернае – такім чынам, існуе свет ідэальны – духоўны, прыгожы і свабодны, і свет рэальны – фізічны, недасканалы, прыземлены.  
Як вынік:
Асноваю канфлікту ў рамантычным творы можы быць супрацьстаянне асобы і грамадства, канфлікт набывае трагічную вастрыню, калі герой кідае выклік не толькі людзям, але і Богу, лёсу.
Важныя рысы рамантычнага героя – гордасць і трагічнае адзіноцтва (“Парус” М. Лермантава).
Тыпы характару рамантычнага героя: 
· Выключны герой у выключных умовах
· гатовы да самаахвярнага подзвігу, патрыёт і грамадзянін, які верыць у высокія ідэалы, наіўны дзівак і летуценнік; 
· непрыкаяны бадзяга і высакародны разбойнік: 
· расчараваны “лішні” чалавек; 
· тыранаборац; 
· дэманічная асоба.
Рамантычны герой востра перажывае разлад з рэчаіснасцю, усведамляючы недасканаласць свету і людзей, і пры готым, імкнучыся быць прынятым і зразуметым імі. Романтический герой остро переживает разлад с действительностью, осознавая несовершенство мира и людей, и при этом, стремясь быть принятым и понятым ими.
Да мастацкіх асаблівасцей рамантычных твораў адносяцца: 
· экзатычны пейзаж і партрэт, якія падкрэсліваюць выключнасць героя; 
· антытэза як вядучы прынцып пабудовы твора, сістэмы вобразаў і нярэдка вобраза галоўнага героя; 
· блізкасць празаічнага слова да паэтычнага, рытмічнасць, насычанасць тэкста стылістычнымі фігурамі, тропамі, сімваламі.
У рускай літаратуры рамантызм прадстаўлены творчасцю К. Рылеева, В. Жукоўскага, А. Бястужава-Марлінскага, М. Лермантава, А.С. Пушкіна і інш.
У беларускай літаратуры – творчасцю А. Міцкевіча, Т. Зана, Я. Чачота, Я. Купалы.


Пытанне № 49 Творчыя прынцыпы рэалізму. Класікі рэалістычнай літаратуры

Рэалізм (ад франц. рэальны, рэчыўны) літ. напрамак, які характарызуецца праўдзівым і ўсебаковым узнаўленнем рэчаіснасці на аснове тыпізацыі жыццёвых з’яў.
 
Тэрмін з”явіўся ў ХІ–ХІІ ст. 
Ён быў звязаны з адным з тагачасных філасофскіх напрамкаў (рэалісты і наміналісты). 
У Новы час пра рэалізм у л-ры загаварыў Д.Дзідро. Аднак нават у ХІХ ст. паняцце “рэалізм” не вызначалася тэрміналагічнай выразнасцю.
Дыскусійным да гэтага часу застаецца ў літ-стве пытанне пра часавыя межы рэалізму. 
1. Згодна з першай канцэпцыяй, рэалізм заявіў пра сябе ў мастацтве ў эпоху Рэнесансу (“гуманістычны” і “гратэскны рэалізм” Шэкспіра, Сервантэса, Рабле). 
2. Другая канцэпцыя звязвае рэалізм з ХVІІІ ст. – так званы асветніцкі рэалізм (Дэфо, Свіфт, Фільдзінг, Вальтэр, Дзідро, Лесінг, Бамаршэ). 
3. Асобныя даследчыкі рысы рэалізму знаходзілі нават у антычным мастацтве (канцэпцыя, па якой уся гісторыя сусветнага мастацтва зводзілася да гісторыі развіцця рэалізму). 
Сёння рэалізм успрымаецца як адна з магчымых форм (побач з многімі іншымі) узнаўлення жыцця.  
В.Жырмунскі,  Д.Благой,  М.Конрад тэорыі “антычнага”, “гуманістычнага”, “асветніцкага” рэалізму лічылі неправамернымі. 
Яны сцвярджалі, што ў творах пісьменнікаў гэтых эпох прысутнічае імкненне да праўдзівага ўзнаўлення жыцця. Аднак жыццепадобнасць толькі адзін з момантаў у сістэме рэалізму. 
В.Жырмунскі зазначаў, што Шэкспіра, Рабле, Сервантэса можна назваць рэалістамі ў шырокім сэнсе слова, як пісьменнікаў, што больш ці менш праўдзіва адлюстроўвалі рэчаіснасць. Калі прызнаць правамернасць тэрміна тып творчасці, то тып творчасці згаданых аўтараў будзе рэалістычным.

Рэалістычны напрамак ў л-ры заяўляе пра сябе ў 1830-я гг., калі “прынцып жыццёва-праўдзівага ўзнаўлення свету сцвердзіўся з найбольшай паўнатой, у найбольш развітых формах” (А.Анікс). 
Рэалізм ХІХ ст. у савецкім літ-стве было прынята называць крытычным. Тэрмін “крытычны рэалізм” прапанаваў М.Горкі, каб размежаваць л-ру дарэвалюцыйную і савецкую (сацыялістычны рэалізм). Тэрмін умоўны, бо крытычны пафас характэрны і л-ры іншых эпох.

Рэалізм узнік у значнай меры як  адмаўленне мастацкіх прынцыпаў рамантызму. 

Непрыманне 
· байранізму,
·  “дэманічных” герояў, 
· гістарычнай тэматыкі раманаў і драм, 
· сентыментальна-філасофскай лірыкі. 

Калі рамантызм акцэнтаваў увагу на ўяўным, прыдуманым свеце, то рэалізм галоўным прадметам адлюстравання зрабіў штодзённую рэчаіснасць.
 Рамантызм у большасці выпадкаў пераносіў дзеянне ў мінулае, у экзатычныя краіны і мясціны, рэалізм узнаўляў сучаснае  жыццё. 
Рамантызм звяртаўся да міфа, легенды, казкі, рэалізм дэмафілагізуе л-ру, даследуе жыццё чалавека і грамадства. Паводзіны, учынкі персанажаў у рэалістаў выступаюць псіхалагічна і сацыяльна дэтэрмінаванымі (абумоўленымі). 
Рамантызм тлумачыў канфлікт асобы з гармадствам як неадпаведнасць мары і рэальнасці. Рэалізм звярнуўся да сацыяльнай прыроды канфлікту.

Рамантызм выводзіў выключнага, “дэманічнага”, незразумелага героя, рэалізм – (часта) “маленькага чалавека”, жыццепадобнага героя. 

Рамантызм з яго лірычнай плынню аддаваў перавагу паэзіі, рэалізм – прозе, асабліва раману. 
Змены адбыліся і ў мове. Мова твораў рэалізму больш набліжана да размоўнай, побытавай, выкарыстоўваюцца дыялектызмы і жарганізмы.

Аднак у творчасці пісьменнікаў-рэалістаў нярэдка паядноўваюцца два вялікія напрамкі. 
· Бальзак выкарыстоўвае рамантычную фантастыку ў “Шангрэневай шкуры”, 
· Стэндаль звяртаецца да выключных характараў і абставін (навелы, “Пармскі манастыр”). 
· У навелах Мерымэ сустракаецца  экзотыка Поўдня і “экзатычныя характары (“Таманга”, “Кармэн”). 
· “Пісьменнікі, якіх мы адносім да класічнага рэалізму, не адмаўляюць, а працягваюць рамантычныя традыцыі”  (Г.Памеранц). Гэта – Флабэр, Стэндаль, Бальзак (Францыя), Драйзер, Джэк Лондан (ЗША), Дзікенс, Тэкерэй, Галсуорсі (Англія), Гогаль, Тургенеў, Талстой, Дастаеўскі, Чэхаў (Расія) і інш.

У рэалістычнай л-ры найбольш паслядоўна праведзены прынцып дэмакратызму: пісаць для народа і пра народ. 
Адным з асноўных прынцыпаў з’яўляецца праўдзівасць – праўдзівае ўзнаўленне падзей і характараў, абставін і дэталей. У сав. літ-стве было шырока распаўсюджана вызначэнне рэалізму, дадзенае Энгельсам: “Рэалізм прадугледжвае, акрамя праўдзівасці дэталей, праўдзівасць ва ўзнаўленні тыповых характараў у тыповых абставінах”. 
Тыпізацыя выступае асноўным прынцыпам рэалістычнага мастацтва. Тыповасць рэалістычнага вобраза выўляецца ў тым, што пісьменнік, з аднаго боку, уздымаецца да шырокага абагульнення, а з другога – да паказу канкрэтнага, індывідуальна-непаўторнага.
 Афарыстычны выраз В.Бялінскага: сутнасць тыпу – паказаць усіх у адным. Агульнае і канкрэтнае ў тыповым вобразе існуюць у арганічнай еднасці (вобразы Яўгенія Анегіна, Андрэя Балконскага, Грыгорыя Мелехава, старога Нявады, Васіля Дзятла, Халімона Глушака і г.д.).
Тыповыя характары дзейнічаюць у рэалістычнай л-ры ў канкрэтна-гістарычных абставінах, яны прыпісаны да пэўнай эпохі, краіны, пэўных падзей. 
Важнымі рысамі рэалізму выступаюць сацыяльнасць і гістарызм. Гэтыя прынцыпы з’яўляюцца непадзельнымі. 
Прынцып сацыяльнасці абазна-чае тлумачэнне чалавека, яго паводзін, псіхалогіі, узаемаадносін з іншымі людзьмі сацыяльна-гістарычнымі ўмовамі. 
Прынцып гістарызму нясе ў сабе паказ чалавека, абставін яго жыцця ў суаднесенасці з канкрэтнай эпохай, з рэальнымі падзеямі і часам.

Пытанне № 50. Тыпы рэалізму ХІХ – ХХ стагоддзяў. Творчыя прынцыпы сацыялістычнага рэалізму

У ХХ ст. вылучаюць некалькі тыпаў рэалізму. 
1. Працягвае развівацца на Захадзе крытычны рэалізм (А.Франс, Т.Ман С.Цвейг і інш.). 
2. У сацыялістычных краінах шырока заўляе аб сабе сацыялістычны рэалізм.  Прадстаўнікі апошняга сустракаюцца і ў літ-х капіталістычных краін. 
3. У 2-ой пал. ХХ ст. у краінах Лацінскай Амерыкі сфарміраваўся міфалагічны рэалізм (у нас самы вядомы яго прадстаўнік Габрыэль Гарсіа Маркес).

Асаблівасцю рэалістычнай л-ры ХХ ст. выступае яе адкрытасць.

Рэалізм ХХ ст. не супрацьстаіць інш. літ. напрамкам, а ўзаемадзейнічае з імі. Пісьменнікі звяртаюцца да мадэрнісцкіх прыёмаў і сродкаў:
· мантажу, 
· “плыні свядомасці”, 
· асацыятыўнасці,
· да гратэску, 
· парабалы, 
· фантастыкі,
· сімволікі, 
· алегорыі (К.Чапэк, А.Франс, Б.Брэхт і інш.). 
Гэты працэс меў месца і ў савецкай л-ры. Аднак адбываўся ён пераважна ў творчай практыцы (у нац. л-ры яркі прыклад – творчасць В.Быкава). Спроба абнаўлення мастацкіх прынцыпаў сацрэалізму ў 1970-я гг. Д.Маркавым: рэалізм як адкрытая сістэма. Канцэпцыя прынята не была.

З боку тэорыі так званы сацыялістычны рэалізм з’яўляўся, як гэта сёння прызнаюць многія даследчыкі, нарматыўным і рэгламентаваным, калі свабода творчасці толькі абяцалася. 
Па ідэйных, ідэалагічных момантах 
забараняліся, не друкаваліся, пераследаваліся творы (напрыклад, вершы, паэмы адраджэнцкай тэматыкі, трагікамедыя “Тутэйшыя” Я.Купалы),
выкідаліся з літаратурнага працэсу пісьменніцкія імёны і творы (С.Ясеніна, А.Ахматавай, М.Булгакава, Ф.Аляхновіча, А.Мрыя і інш.). 
Не віталіся фармальныя пошукі (імкненне да арыгінальнай формы).

Асноўнымі прынцыпамі сацрэалізму выступалі 
класавасць (адлюстраванне ў творах інтарэсаў перадавога класа),
партыйнасць (пісьменнік павінен ацэньваць рэчаіснасць з партыйных пазіцый, праводзіць у жыццё лінію партыі), 
народнасць (пісаць для народа, быць зразумелым яму, выяўляць яго памкненні). 
Сацрэалізм аб’яўляўся найвышэйшым дасягненнем ў развіцці мастацтва. Ён супрацьпастаўляўся, па сутнасці, усім ранейшым і існуючым паралельна напрамкам і плыням.

Апошняе пацвярджае тэорыя паскоранага развіцця савецкага мастацтва: ад фальклорных форм да самых складаных форм сучаснага эпасу, абмінуўшы папярэднія стадыі мастацкага развіцця (аўтар тэорыі Г.Ламідзе). Так нібыта развіваліся младапісьменныя літаратуры народаў Поўначы, Сярэдняй Азіі. Паскоранасць развіцця была характэрна для бел. літаратуры ў ХІХ – пач. ХХ стст. Бел. даследчык В.Каваленка, услед за расійскімі даследчыкамі М.Конрадам і Г.Гачавым, паскоранае развіццё нац. літаратур звязвае з дыскрэтнасцю, бачыць у ім вымушаную гістарычнымі абставінамі ліквідацыю адставання ад развітых літаратур свету. В. Каваленка даказвае, што пры такім развіцці мастацтва слова не засвойвае па сапраўднаму этапы літаратурнага працэсу, не нараджае высокамастацкіх твораў (кніга “Вытокі. Уплывы. Паскоранасць”).
 
Першымі творамі сацрэалізму лічацца п’есы і раман М.Горкага (“Мяшчане”, “На дне”, “Маці”). 
Вызначэнне напрамку і яго асноўных прынцыпаў было дадзена на І з’ездзе савецкіх пісьменнікаў у 1934 г.: “Праўдзівае, гістарычна дакладнае ўзнаўленне рэчаіснасці ў яе рэвалюцыйным развіцці, якое ставіць мэту ідэйнага  выхавання працоўных у духу сацыялізму”. 
У адной з апошніх пастаноў ЦК КПСС (1982) канстатавалася: “Для мастацтва сацыялістычнага рэалізму няма больш важнай задачы, чым сцвярджэнне савецкага ладу жыцця, норм камуністычнай маралі, прыгажосці і велічнасці нашых маральных каштоўнасцей – такіх, як сумленная праца на карысць людзей, інтэрнацыялізм, вера ў гістарычную справядлівасць нашай справы”.

Пытанне № 51. Натуралізм як літаратурны напрамак

  Натуралізм (ад лац. натура, прырода) – літ. напрамак, які сцвердзіў сябе ў французскай л-ры ў апошнюю трэць ХІХ ст. 
Характарызуецца імкненнем да фактаграфічнасці, паказам фатальнай біялагічнай і сацыяльнай абумоўленасці чалавечых дзеянняў і паводзін. 
Тэрмін належыць Эмілю Заля, які выступіў галоўным тэарэтыкам напрамку. 
Погляды выкладзены ў артыкулах “Эксперыментальны раман”, “Раманісты-натуралісты” і інш. 
Э. Заля не аддзяляў паняцці “рэалізм” і “натуралізм”: “Прымусіць рэальных герояў дзейнічаць у рэальных умовах, даць чытачам кавалачак людскога жыцця – у гэтым увесь натуралістычны раман”. Ён заўжды аддаваў належнае выдатным французскім рэалістам Бальзаку і Стэндалю, называў іх сваімі настаўнікамі, аднак не ўсё прымаў у іх творчасці. 
1. Э. Заля крытыкаваў іх за “рамантызм”, які бачыў у “выключнасці” характараў, у гульні вымыслу і ўяўлення. 
2. Не прымаў прысутнасць у творы аўтарскіх ацэнак, маралізатарства: “Я не хачу, як Бальзак, быць палітыкам, філосафам, маралістам. Карціна, якую я малюю, просты аналіз кавалка рэчаіснасці, такой, якая яна ёсць”. 
3. Стары рэалістычны раман, на яго думку, нібыта ўжо не адпавядае новаму часу, калі веданне рэчаіснасці паглыбілася дзякуючы поспехам дакладных і прыродазнаўчых навук. 
4. Э. Заля намагаўся перанесці ў л-ру прынцыпы аналізу, уласцівыя навуцы: “Раманісту варта быць падобным на вучонага, які даследуе свой прадмет з выключнай дакладнасцю”. 
5. Побач з поспехамі прыродазнаўчых навук уплыў на натуралізм аказала таксама філасофія пазітывізму (О.Конт, Г.Спенсер). Пазітывісты зыходзілі з таго, што між людзьмі і інш. жывымі арганізмамі няма адрозненняў, што заканамернасці развіцця прыроды і жывёльнага свету могуць быць суаднесены са светам чалавечым. “Тыя ж законы, – пісаў Заля, – кіруюць камнем на дарозе і мозгам чалавека”. 
6. З навуковасцю звязваўся яшчэ адзін істотны прынцып натуралізму – аб’ектыўнасць і беспрыстрастнасць. Флабер заяўляў, што аўтару не варта ацэньваць падзеі, ён павінен хаваць свае погляды і сімпатыі. Гэты аб’ектыўны пачатак, па канцэпцыі натуралістаў, якраз і набліжаецца да навуковага акта пазнання. Натуралізм, такім чынам, выступае мастацтвам фактаграфіі і дакументальнасці. Творца-натураліст – толькі “рэгістратар фактаў”. Пры гэтым для пісьменнікаў не павінна існаваць “забароненых” тэм, “нізкіх” фабул. 
7. Пісьменнік не мае права адмовіцца ад узнаўлення малапрывабных аспектаў жыцця. У творчай практыцы натуралістаў адбылося значнае пашырэнне тэматыкі. 
8. Імкненнем да фактаграфічнага адлюстравання жыцця, да дакументальнасці натуралісты намагаліся звесці да мінімума межы паміж мастацтвам і рэчаіснасцю, хацелі знішчыць умоўнасць мастацтва. Мастацкі твор станавіўся дакладнай копіяй жыццёвай з’явы, жыццёвага факта.
9. Жыццё чалавека ў творах натуралістаў – гэта найперш жыццё біялагічнае. Характары людзей абумоўлены іх фізіялагічнай прародай, біялагічнымі законамі, спадчыннасцю. Так, нашчадкі Ругона – фізічна і маральна здаровыя, нашчадкі Маккары схільны да злачынства, дамоклавым мячом вісіць над імі цяжар алкагалізму і эпілепсіі (“Ругон-Маккары” Э.Заля). 
10. Не менш чым біялагічныя законы на паводзіны чалавека і яго характар уплываюць законы сацыяльныя. Заля з’яўляўся паслядоўнікам тэорыі Іпаліта Тэна, згодна якой асяроддзе фарміруе чалавека і здольна змяніць яго. Асяроддзе ён разумеў найперш як побытавае, што абумовіла ў яго раманах шырокую прысутнасць дэталізацыі, падрабязнай апісальнасці. Да асяроддзя Э.Заля далучаў і прыродныя ўмовы. 
11. Творы натуралістаў вызначаюцца дэталёвым апісаннем усяго, што акружае чалавека.
12.  Ідэі і паэтычныя прынцыпы французскіх натуралізму зрабілі ўплыў на творчасць пісьменнікаў розных краін канца ХІХ ст. Нямецкія натуралісты Г.Гауптман, А.Гольц, Р.Дземель і інш. Нямецкая л-ра мела і свайго тэарэтыка – В.Бельшэ. Амерыканскія пісьменніка-натуралісты: Ф.Норрыс, Х.Гарленд, С.Крэйн. Англійскія – Дж.Мур, Дж.Гіссінг, А.Маррысон. Напрамак меў месца таксама ў іспанскай, рускай, украінскай і інш. л-рах. Рысы натуралізму можна заўважыць у творах пісьменнікаў ХХ ст.: Дж.Джойса, Ф.Кафкі, Б.Пруста, С.Беккета, Б.Пільняка, Т.Драйзера, У.Фолкнера, ранняга К.Чорнага,  І.Пташнікава.

Пытанне № 52. Мадэрнізм як мастацкая сістэма. Агульная характарыстыка

Мадэрнізм (ад франц. новы, сучасны) – агульны тэрмін для многіх літ. напрамкаў і школ канца ХІХ і ХХ стст. 
Уласціва 
· форматворчасць, 
· эксперыментатарства, 
· зварот да сродкаў умоўнасці, 
· антырэалістычная скіраванасць. 
Навізна і антытрадыцыяналізм – вызначальныя рысы мадэрнізму. 
Разам з тым мадэрнізм ніколі не парывае з літ. традыцыяй цалкам. Асобныя напрамкі мадэрнісцкай літ-ры ўжо сталі класікай.
Няма адной думкі пра час узнікнення мадэрнізму. Доўгі час лічылася, што ён зарадзіўся ў 70-я гг. ХІХ ст. у Францыі і першымі яго праявамі былі імпрэсіянізм і сімвалізм. 
Апошнім часам генезіс мадэрнізму звязваецца толькі з ХХ ст. Некаторыя даследчыкі паняцце мадэрнізм лічаць непатрэбным, прапаноўваюць разглядаць канкрэтныя напрамкі. 
Рацыянальны момант тут ёсць: кожны з напрамкаў мае сваё непаўторнае аблічча, канкрэтна-часавыя межы, тэарэтычныя праграмы. Яны нярэдка вядуць між сабой літ-ныя войны. 
Аднак ёсць агульныя рысы, уласцівыя ўсім напрамкам. 

1. Мадэрністы свядома робяць сваю творчасць элітарнаю. 
Яна ніяк не разлічана на ўспрыманне шырокіх мас. 
Іспанскі філосаф і мастацтвазнаўца Артэга-і-Гасет: “Мадэрнісцкае мастацтва супрацьстаіць масам і яно заўжды будзе ім супрацьстаяць. Яно, па сутнасці, чужое народу і больш таго, яно варожае народу”. 
Мадэрнізм ставіць за мэту быць “мастацтвам для творцаў, а не для мас людзей. Гэта мастацтва касты, а не дэмакратычнае мастацтва”.

2. Мадэрністы сцвярджаюць перавагу формы над зместам.
Часам форма ўвогуле абсалютызуецца, як, нарыклад, у футурыстаў, у прадстаўнікоў “новага рамана”. 
Адзін з тэарэтыкаў мадэрнізму К.Фідлер сцвярджае: “У мастацкім творы форма павінна сама па сабе ўтвараць матэрыял, дзеля якога і існуе мастацкі твор. Тая форма, што адначасова ёсць і матэрыял, не павінна выяўляць нічога, акрамя сябе самой... Змест мастацкага твора ёсць нішто іншае, як само форматварэнне”.

3. Літаратура мадэрнізму з’яўляецца рашучым пратэстам супраць прынцыпаў рэалізму і натуралізму з іх зваротам да рэальнага жыцця, жыццёвападобнасцю. 
К.Фідлер: “Мастацтва ніяк не павінна пранікаць у будзённую рэальнасць, што ёсць рэанасцю ўсіх людзей”. 
Разам з тым мадэрнізм не прымае рамантычных уцёкаў ад рэчаіснасці. Ён не мае “сумнеўнага імкнення ратаваць людзей ад жыцця, зыходзячы з казачнага каралеўства” (К.Фідлер). Мадэрнізм не  пераўтварае і не наследуе рэчаіснасць, ён будуе новую.

4.На змену рэалістычнай і натуралістычнай аб’ектыўнасці прыходзіць мадэрнісцкая мастацкая суб’ектыўнасць. 
Мадэрністаў не цікавіць прадметны свет, ён заўжды дэфарміруецца і абсурдзіруецца (ад абсурд). І гэта “новая рэальнасць” ёсць для творцаў-мадэрністаў абсалютна рэальная. 
Чым больш непраўдападобная карціна свету, тым больш верагоднейшая яна для мадэрністаў. Рэалізм для мадэрністаў – гэта толькі адзін з магчымых спосабаў адлюстравання свету. Але рэалізм не прызнае ірацыянальнага, метафізічнага, іррэальнага. 
Амерыканскі літаратар Дж. Мілер слушна заўважыў, што “мадэрнізм можна назваць бунтам супраць “рэалізму”, але не супраць “рэальнасці”. Рэальнасць пракладвае след не ў паказе знешніх падзей, а ў плыні свядомасці, што ўзнікае ў сувязі з гэтымі падзеямі”.

5. “Плынь свядомасці” выступае адным з асноўных мастацкіх прыёмаў літ-ры мадэрнізму. Тэрмін належыць псіхолагу і філосафу В.Джемсу.
Класічнымі ўзорамі выкарыстання ў мадэрнісцкай літ-ры “плыні свядомасці” з’яўляюцца раманы “Улісс” Джеймса Джойса, “У пошуках страчанага часу” Марселя Пруста, “Місіс Дзеллоуэй” Вірджыніі Вульф.
Прыём шырока выкарыстоўвалі таксама падстаўнікі францускага “новага рамана” (А.Роб-Грыйе, Н.Саррот, М.Бютор).
“Плынь свядомасці” перадае працэс унутранага маўлення персанажа (называюць таксама ўнутраным маналогам). 
Прыём выкарыстоўвалі таксама пісьменнікі-рэалісты (Стэндаль, Дастаеўскі, Талстой і інш.) і нават “сацрэалісты” (А.Зэгерс). У мадэрністаў гэты прыём абсалютызуецца.

6. Наступны папулярны прыём – мантаж, што прыёшоў у літ-ру з кінаматографа (фільмы С.Эйзенштэйна). Заснаваны на аб’яднанні разнародных тэм, фрагментаў, вобразаў. У футурыстаў, дадаістаў, “тэатры абсурду” мантаж выступае сродкам пазнання свету: стварае абсурдны вобраз абсурднага свету.

7. Мадэрністы аддаюць перавагу ўмоўным формам, што, аднак, не выключае выкарыстанне сродкаў цалкам жыццёвападобных. 
Досыць часта самі жыццёвападобныя элементы твораў ствараюць эфект іррэальнага, непраўдападобнага. 
У мастацтве мадэрнізму фантастыка цесна звязана з рэальнасцю. “Найбольш неверагоднае, бязглуздае і незразумелае адбываецца ў будзённых звыклых абставінах” (Д.Затонскі). Прыклад – творы Франца Кафкі.
8. Нярэдка мадэрністы адмаўляюцца ад традыцыйных элементаў пабудовы твора: сюжэту, мастацкага часу і прасторы, персанажаў, дзеяння. 
На ўсю мастацкую дзейнасць мадэрністаў распаўсюджваецца “татальная” іронія. З гэтым звязаны такія мастацкія сродкі, як пародыя, алюзія, агаленне прыёму, акцэнтацыя на “зробленасці” твора, элементы гульні, ілюзіі творчасці.
9. Мадэрнізм стварае ўласныя міфы, творы яго нярэдка ператвараюцца ў міфалагемы.
Пытанне № 53. Мадэрнісцкія цячэнні і плыні (імпрэсіянізм, сімвалізм,  акмеізм, імажынізм, экспрэсіянізм, экзістэнцыялізм і інш.), характарыстыка на выбар.

Імпрэсіянізм (ад франц. – уражанне) – мастацкі напрамак, засанаваны на прынцыпе фіксацыі уражанняў, адчуванняў, перажыванняў. 
Развіваецца ў апошнюю трэць ХІХ і на пач. ХХ стст. 
Першапачаткова ўзнік у французскім жывапісе (Клод Манэ, О.Рэнуар, К.Пісарро і інш.). З часам – у скульптуры (Радэн), музыцы (Дзебюссі, Скрабін, Стравінскі), тэатры. У канцы ХІХ ст. заяўляе пра сябе ў літ-ры.
У Францыі – П.Верлен, С.Маллармэ, позні Мапасан, М.Пруст, 
у Англіі – О.Уайльд, Дж.Конрад, 
у Расіі – І.Бунін, Інакенцій Аненкаў, К.Бальмонт.

Асноўны стылёвы прыём імпрэсіянізму – узнаўленне не самога прадмета, а ўражання ад яго. 
“Бачыць, адчуваць, выяўляць – у гэтым усё мастацтва” (Эдмон і Жуль Ганкуры). 
“Мы бачым свет толькі праз нашы пачуцці, якія яго дэфармуюць і фарбуюць” – сцвярджаў Анатоль Франс, які ў канцы ХІХ ст. стаў адным з галоўных тэарэтыкаў і абаронцаў імпрэсіянізму. 

1. Творца-імпрэсіяніст імкнуўся зафіксаваць уражанне ад прадмета,
якое толькі што ўзнікла. “Я пішу тое, што зараз адчуваю” (Каміль Піссарро). 
Зразумела, што імпрэсіяністы арыентаваліся на пачуццё, а не на розум. Недавер, недаацэнка розуму спарадзілі адсутнасць якіх-небудзь маніфестаў і праграм імпрэсіяністаў. 
Па афарыстычнаму выказванню Л.Андрэева, адсутнасць праграм і маніфестаў гаворыць пра прысутнасць імпрэсіянізму. 

2. Імпрэсіяніст стварае фрагментарную, эцюдную, незавершаную карціну. Ён можа ўзнавіць частку, дэталь прадмета, з’явы.

3. Імпрэсіяністычнае бачанне перш за ўсё  лірычнае, таму ў л-ры пануюць не раманы і паэмы, а навэлы і лірычныя вершы. 

4. Стыль імпрэсіяністаў вызначаецца фрагментарнасцю. Пісьменнікі-імпрэсіяністы арыентаваліся на набыткі імпрэсіяністаў-мастакоў. Апошнія выкарыстоўвалі яркія плямы, мазкі, напаўтаны, нявыразныя контуры, кампазіцыйныя фрагменты, каб падкрэсліць эфемернасць уражання ад рэчаіснасці.

5.  Да імпрэсіяністычнай вобразнасці звярталіся неарамантыкі (Дж.Конрад), натуралісты (Мапасан, браты Ганкуры), рэалісты (А.Чэхаў, І.Бунін). 

6. На сённяшні дзень імпрэсіянісцкая паэтыка і стылістыка не страціла свайго значэння. Фундамент імпрэсіянізму, па словах Л.Андрэева, гэта “заўжды “пейзаж душы”, заўжды “мастакова” рэальнасць, лірычны дзённік без сюжэта і без героя, цыклы статычных карцін пры дынаміцы зменлівага пачуцця, гэта “музыка перадусім”, гэта “крупінка паэзіі ў моры прозы”.

Сімвалізм  (ад грэч. – знак, прыкмета) – літ. напрамак канца ХІХ–пачатку ХХ ст., асноўнай рысай якога выступае тое, што канкрэтны мастацкі вобраз ператвараецца ў шматзначны сімвал. 
Нараджаецца ў Францыі, потым пашыраецца ў інш. літ-ры Еўропы (Англія, Германія, Аўстрыя, Бельгія, Нарвегія, Расія). 
Сімвалізм як літ. напрамак набывае вядомасць з 1880 г., калі Стэфан Маллармэ адкрывае літ. салон (“Аўторкі” Маллармэ). Маладыя паэты Рэнэ Гіль, Г.Кан, А дэ Рэнье, П.Кіяр і інш. Далучаюцца П.Валеры, П.Кладэл. 

З праграмнымі заявамі сімвалісты пачалі выступаць з 1886 г. Са смерцю патрыярха сімвалістаў Стэфана Маллармэ (1898) французскі сімвалізм як арганізаваны напрамак спыняе сваё існаванне. Аднак галасы асобных паэтаў-сімвалістаў гучалі і на пачатку ХХ ст.
 Разам з тым сімвалізм у фрацускай літ-ры не абмяжоўваецца рамкамі 1880–90-х гг. У 1857 г. былі надукаваны “Кветкі зла” Шарля Бадлера. 

Паэтыку сімвалізму неабходна суадносіць таксама з творчасцю Поля Верлена і Артура Рэмбо (60–70-я гг). У гэты ж час прыходзіць у літ-ру С.Маллармэ. Названыя паэты стварылі славу і гонар францускага сімвалізму. З сімвалізмам звязана творчасць 
знакамітага бельгійскага паэта Эміля Вярхарна і драматурга Марыса Мэтэрлінка, 
англійскага пісьменніка Оскара Уайльда, Генрыка Ібсена. 

На мяжы стагоддзяў развіваецца такая складаная і цікавая з”ява, як расійскі сімвалізм (Дзмітрый Меражкоўскі, Зінаіда Гіпіус, Канстанцін Бальмонт, Фёдар Салагуб, Валерый Брусаў, Аляксандр Блок і інш.).

Сімвалізм супрацьпаставіў свае эстэтычныя прынцыпы і паэтыку рэалізму і натуралізму. 
У натуралізма, былі перакананы пісьменнікі-сімвалісты, няма будучыні. Маллармэ пісаў, што натуралізм перастане існаваць з адыходам Заля. Прароцтва спраўдзілася.
 
Канстанцін Бальмонт пісаў пра рэалізм і сімвалізм як пра дзве мастацкія манеры светауспрымання: “Рэалісты ахоплены ... канкрэтным жыццём, за якім яны нічога не бачаць, – сімвалісты, адчужаныя ад рэальнай рэчаіснасці, бачаць у ёй толькі сваю мару...”.  Рэалізм, па Бальмонту, знаходзіцца ў рабстве ў матэрыі, а сімвалізм пайшоў у сферу ідэальнасці. Ён закліканы зрабіць мастацтва вольным.

Сімвалістаў не цікавіла адлюстраванне рэальнага, канкрэтнага свету. Якраз у адарванасці ад рэчаіснасці пісьменнікі-сімвалісты бачылі ўласную перавагу над прадстаўнікамі інш. напрамкаў. 
Аднак канкрэтныя і штодзённыя з’явы, прадметы не адкідаліся сімвалістамі цалкам. 
За імі творцы бачылі незвычайнае, містычнае, непазнавальнае.
 Адзіная мэта літ-ры, лічыў Стэфан Маллармэ, ёсць не называць прадмет, а “намякнуць” на яго. Мастацтва намёку якраз і стварае сімвал. З дапамогай сімвалаў творца імкнуўся дакрануцца да свету метафізічнага, надпачуццёвага. Сімвал звязвае зямное, эмпірычнае з вечным, з глыбінямі душы, з іншымі светамі. Ён дапамагае пісьменніку адшукаць адпаведнасці паміж з’явамі, паміж рэальным і таемным светам. 

Сімвалічны вобраз у творах прадстаўнікоў напрамку заўсёды шматзначны. Яго нявызначанасць, па словах Мори́са Метэрлінка, сведчыць пра існаванне “нябачных і фатальных сіл”.
К.Бальмонт тлумачыў, што ў сімвалістаў арганічна зліваюцца два светы: бачны і прыхаваны. Гэты прыхаваны змест можа мець бясконцую варыянтнасць тлумачэнняў. 
Фр. сімваліст Жорж Ванор пісаў, што сутнасць мастацтва ў тым, каб “ператварыць ідэю ў зразумелы для чалавека сімвал і разгарнуць яго з дапамогай бясконцых гарманічных варыяцый”.
Ахапіць ідэю, па канцэпцыі сімвалістаў, можа толькі мастацтва, найперш музыка і паэзія. У гэтым сім-сты ідуць за Шапенгауерам, які лічыў, што музыка ёсць мастацтва трансцэндэнтнае і найбліжэй стаіць да свету таемнага. Музыка і сімвал з’яўляюцца непарыўна звязанымі. “Музыка ідэальна выяўляе сімвал, – пісаў А.Белы, – з сімвала гучыць музыка... Сімвал абуджае музыку душы”. 
Сімвалісты надавалі важнае значэнне музыцы верша, шырока выкарыстоўвалі асананс і алітэрацыю. У іх паэзіі галоўнае не змест, не сэнсавае значэнне, а гукавая інструментоўка. (Максім Багдановіч да аднаго са сваіх вершаў узяў за эпіграф словы Поля Верлена: “Музыка перш за ўсё.)
Артур Рэмбо лічыў, што кожны асобна ўзяты гук адпавядае пэўнаму колеру (А–чорнаму, Е–беламу, І–чырвонаму, Й–зялёнаму, О–блакітнаму), іх спалучэнне стварае як слыхавое, так і каляровае ўражанне.
Сім-ты вылучылі ідэю самакаштоўнасці мастацтва, яго суверэнітэту. Кожнае мастацтва “нічога не выражае, акрамя самога сябе”. Яно не павінна несці нейкіх сацыяльных абавязкаў і праблем. Мастацтва – вышэй за жыццё, і ўмяшанне жыцця ў мастацтва будзе згубным для апошняга.

Імажызм і імажынізм (ад англ. – вобраз) – школа ў англ. і амерыканскай паэзіі 1910-х гг.  У 1909 г. англ. паэт Т.Е.Г’юм заснаваў “Школу імажызму”. 

Ён зазначаў, што сутнасць паэзіі “выяўляецца не ў простых геаметрычных відах,  запазычаных з архаічнага мастацтва мінулага, а ў новых формах, што асацыіруюцца ў нашым разуменні з сучасным векам машын”.
 Галоўны прынцып імажызму, распрацаваны англійскім тэарэтыкам, – прынцып “чыстай вобразнасці”  пры неістотнасці тэматыкі. 
Вобраз выступае самадастатковым, верш – ланцуг вобразаў. Амерыканскі паэт Эзра Паунд вылучае наступныя прынцыпы: 
1) прынцып прамых адносін да “рэчы”; 
2) прынцып эканоміі слоў, скіраваны супраць ужывання слоў невыразных, неабавязковых;
 3) прынцып узгаднення кампазіцыі верша з яго “музыкай”. 
Імажысты імкнуцца ўзнавіць не саму рэальнасць, а перажыванне, уражанне, якое ўзнікае асацыятыўна. 
Тэматыка твораў – прырода, прадметны свет, эфемерныя (нерэальныя, уяўныя) пачуцці і эмоцыі. 
На імажыстаў уплывалі паэзія Усходу (японскі хоку), французскі сімвалізм. Шырокі зварот да верлібра. Ствараючы свае “ланцугі вобразаў”, імажысты  смела эксперыментуюць у вобласці метрыкі і строфікі. Іх паэтыка вымагае дакладнага ўзнаўлення, выразнасці, канкрэтнаці, яснасці мовы. Школа распалася напрыканцы 1910-х гг.

У рус. літ. – імажынізм, школа, якая ўзнікла пасля рэвалюцыі 1917 г.
У 1919 г. з’яўляецца “Першая дэкларацыя” імажыністаў. Падпісалі С.Ясенін, Анатолій Марынгоф, Вадзім Шаршаневіч. 
Расійскія імажыністы цалкам адмаўлялі ўплыў англамоўных імажыстаў. Атакі на іншыя напрамкі і цячэнні. 
Першым аб’ектам нападкаў стаў футурызм. “Дэкларацыя імажыністаў” пачыналася з канстатацыі смерці футурызму: «Скончался младенец, горластый парень – десяти лет от роду (родился 1909 – умер 1919). Издох футуризм. Давайте грянем дружнее: футуризму и футурью смерть». Па словах імажыністаў, футурысты выступалі за неабходнасць “звольніць слова з турмы зместу”, яны гаварылі пра форму, а думалі толькі пра змест. 
“Музыка – кампазітарам, ідэі – філосафам, палітычныя пытанні – эканамістам, а паэтам – вобразы і толькі вобразы”. 
Тэарэтыкам і ідэйным лідэрам расійскай школы імажынізму быў Вадзім Шаршаневіч. 
Ён дэклараваў: “Верш не арганізм, а натоўп вобразаў, з яго без перашкод можна будзе апусціць адзін вобраз або ўставіць яшчэ шэсць”. Быў упэўнены, што вершы можна чытаць з канца да пачатку (як і карціны імажыністаў Эрдмана і Якулава могуць вісець дагары нагамі). Група распалася ў сяр. 1920-х гг. Расійскія імажыністы як і іх замежныя папярэднікі, распрацоўвалі новыя формы свабоднага верша, эсперыментавалі з паэтычнай мовай. Яны “выганялі” дзеясловы, выступалі супраць ужывання займеннікаў, імкнуліся да “максімума нечаканасці” і навізны ў камбінацыях з корнем слова.

Экспрэсіянізм (франц. – від, выяўленне, выразнасць) – напрамак у літ. і мастацтве, які існаваў у 1905–1920-х гг. 
Найбольшы росквіт атрымаў у Германіі і Аўстрыі. 
Тэарэтыкі: Курт Пінтус і Казімір Эдшміт. 
Драматургі: Г.Кайзер, Э.Толлер, Л.Рубінер. 
Паэты: самы вядомы Й.Бехер. 
Блізкай да экспрэсіянізму лічаць творчасць Ф.Кафкі, ранняга Г.Гессэ.
 Тэрмін экс-зм вызначае сутнасць мастацтва, якое сваёй мэтай і сродкамі супрацьстаіць імпрэсіянізму і натуралізму. Мастак не павінен капіраваць рэчаіснасць. 
Эрнест Толлер: “Экспрэсіянізм хоча большага, чым фатаграфія... Рэчаіснасць павінна быць пранізана святлом ідэі”. 
“Свет перад намі. Было б бязглуздзіцай паўтараць яго” (К.Эдшміт). 

Аўтары-экспрэсіяністы імкнуліся выявіць уласнае стаўленне да таго, што паказвалі. Гэта стаўленне было глыбока асабістае, эмацыянальнае. Эксп-сты ўспрымалі свет трагічна, надрыўна. 
Па Й.Бехеру найхарактэрнейшы для эксп-стаў вобраз – “напружаны, адкрыты ў экстазе рот”. 
Рысы экспрэсіянісцкай паэтыкі: 
· свядомая дэфармацыя карцін рэчаіснасці; 
· прынцып суб’ектыўнай інтэрпрэтацыі;
· схільнасць да абстрактнага абагульнення; 
· абвостраная эмацыйнасць; 
· гратэск; 
· фантастыка.
Мастак-экспр-ст уздымаецца над гісторыяй, над рэальным будзённым светам, звяртаецца да ўніверсальнага, вечнага, касмічнага. 
Свет у большасці пісьменнікаў-эксп-таў з’яўляецца варожым для чалавека, які стаў сведкам драматычных падзей ХХ ст. Гэты свет тэхнічнага прагрэсу, які існуе напярэдадні апакаліптычнай катастрофы, ёсць хаатычны, дысгарманічны, абсурдны. Чалавек асуджаны на пакуты ў ім. 

Гуманістычны сэнс: імкненне вярнуць першасныя чалавечыя пачуцці дружбы і любові, мара пра сусветнае братэрства людзей. “Свет пачынаецца з чалавека” – выраз Франца Верфеля – філасофскі і мастацкі прынцып экспрэсіянізму. 

Спачуванне “разарванаму” чалавеку, пранікненне ў яго супярэчлівы ўнутраны свет – адзін з набыткаў напрамку. Экспр-скую драму называюць “драмай крыку”. У ёй дзейнічаюць умоўныя абстрактныя персанажы (Муж, Жонка, Народ, Гараджанін). “Кожны павінен пазнаць сябе ва ўсіх” (Бехер). Эксп-зм зрабіў значны ўплыў на сусветную л-ру ХХ ст.

Экзістэнцыялізм – (ад лац. – існаванне) зарадзіўся ў Францыі напярэдадні 2-ой сусветнай вайны. Больш шырокае значэнне – філасофія светабачання. 
Прадстаўляюць экз-зм як пісьменнікі (Сартр, Камю, Мердок, Кабо Абэ і інш.), так і філосафы (Хайдэгер, Ясперс, К'еркегор, М.Бярдзяеў і інш.).
Напачатку фарміруецца як філасофскае цячэнне, пераход якога ў літаратуру здзейснілі  Жан-Поль Сартр і Альбер Камю. У іх творах няпроста размежаваць філасофскае і ўласналітаратурнае. Героі твораў прапаведуюць, выказваюць філасофскія ідэі, сфармуляваныя аўтарамі.
Раманы і драмы пісьменнікаў-экзістэнцыялістаў насычаны філасофскімі праблемамі. 
Шырока прысутнічае такі жанр, як эсэ, ён паядноўвае філасофскі змест з літ. формай.
Увага засяроджваецца на існаванні чалавека. 
· Існаванне чалавека “адзін на адзін” з быццём бачыцца адзінай сапраўднай рэальнасцю. 
· Свет разумеецца як цалкам варожы асобе, ён бачыцца хаатычным, дысгарманічным, абсурдным. Працэсы, падзеі гэтага свету пазбаўлены заканамернасцей, часавай паслядоўнасці. 
· Асоба супрацьстаўляецца грамадству, дзяржаве, чалавецтву – варожаму “іншаму”. Усе яны навязваюць асобе сваю волю, мараль, ідэалы.
· Сапраўдную жыццёвую каштоўнасць экзістэнцыялісты бачаць у свабодзе асобы. Існаванне асобы разумеецца як драма свабоды, бо на кожным этапе жыцця асобы яно (існаванне) залежыць ад выбару, прынятага рашэння. 
· Чалавеку наканавана выгнанне ў Сусвеце, адчужанасць ад інш. людзей, абсурд як “метафізічны стан чалавека ў свеце” (А.Камю). 
· Экзістэнцыяльны герой цесна звязаны з чалавекам з філасофскага трактата Серэна К'еркегора “Або–або”. Чалавек у ім – “самотная, самому сабе аддадзеная асоба, якая існуе ў бязмерным і бясконцым варожым свеце, імя якому непаразуменне. У к'еркегораўскага чалавека няма ні цяперашняга, ні мінулага  (яно яшчэ не прыйшло), ні будучыні (яна ўжо прайшла).

“Экзістэнцыялізм – гэта гуманізм” сцвярджае Жан-Поль Сартр. Ва ўмовах таталітарызму і дэгуманізацыі абарона самастойнасці чалавечай асобы сапраўды выступае не абстрактным, а дзейсным гуманізмам. 
Прыклад чаго – творы А.Камю (“Чума”), Ж.П.Сартра (“Шляхі свабоды”. “Смерць без пахавання”) і інш. 
Як літ. напрамак экз-зм  спыняе існаванне ў канцы 1950-х. Адна з асн. прычын – разрыў Сартра з Камю (апошні нават сказаў, што яго творчасць хутчэй супрацьпастаўленне экз-му). 
Аднак экзістанцыялізм як светаадчуванне пашыраны ў л-ры, філасофіі і на сучасным этапе. Ён аказаў уплыў на ўзнікненне некаторых мадэрнісцкіх цячэнняў і школ (напрыклад, “тэатру абсурду” і “новага рамана”). У нацыянальнай л-ры рысы экз-зму даследчыкі бачаць у творах В.Быкава.

Акмеізм (з грэч. – вяршыня, вышэйшая ступень нечага) – мадэрнісцкая плынь у расійскай паэзіі 1910-х гг. 
Прадстаўнікі: Мік. Гумілёў, А.Ахматава, Осіп Мальдэмштам, Сяргей Гарадзецкі і інш. 
Акмеісты называлі свой напрамак таксама “адамізмам” (ад першага чалавека, Адама). 
Узнік як вольная асацыяцыя некалькіх паэтаў, якія адмежаваліся ад сімвалізму ў знак пратэсту супраць рэзкай крытыкі Вячаславам Івановым паэмы М.Гумілёва “Блудны сын” (1919). 
Гісторыя ўзнікнення: у 1911 г. маладыя паэты стварылі аб’яднанне “Цэх паэтаў” (праіснаваў да 1914). У 1920–22 гг. аднавіўся. 
У “Цэх...” уваходзіў А.Блок. 
Звярталі ўвагу найперш на прафесійнае паэтычнае ўдасканальванне. 
З праграмамі выступілі М.Гумілёў і С.Гарадзецкі. Яны называлі акмеізм новым напрамкам, які ідзе на змену сімвалізму. 
Па словах С.Аверынцава, Ахматаву, Мальдэмштама, у меншай ступені Гумілёва, аб’ядноўвае “пратэст супраць інфляцыі святых слоў”. 
Паэтыка акмеістаў не мае абстрактнай метафізікі, незразумелых міфалагічных вобразаў. Паэты выступалі за ўзнаўленне  зямнога, канкрэтнага, прадметнага і зразумелага свету, з яго формамі, фарбамі, абрысамі, пахамі. 
Пазней, у 1933 г. О.Мальдэмштам вызначаў акмеізм як “тугу па сусветнай культуры”. 
Паэзія перапоўнена разнастайнымі асацыяцыямі, перагукваннем з культурнымі эпохамі мінулага. Творцы звяртаюцца да антычнасці і сярэднявечча (О.Мальдэмштам), да свету славянскай міфалогіі (С.Гарадзецкі), экзотыкі Кітаю і Афрыкі (М.Гумілёў). 
Гісторыка-культурныя, рэлігійныя, літаратурныя рэмінісцэнцыі – адна з галоўных адзнак паэзіі акмеістаў.
 Разам з тым паэты-акмеісты былі надта яркімі творчымі індывідуальнасцямі, каб умяшчацца ў цесных межах плыні. 
Ахматава і Мальдэмштам ужо ў 1913–14 гг. прапаноўвалі закрыць “Цэх...”. 
Мальдэмштам гаварыў: “Самі разумееце, які я акмеіст? Але праз слабасць характару я дазволіў наляпіць сабе на лоб ярлык і нават старанна намагаўся пісаць па-акмеіскі”. 
Гісторыя акмеізму – яскравае сведчанне, што вялікаму паэту заўжды цесна ў вузкіх рамках рэгламентаванай паэзіі.

 “Новы раман” – школа, якая склалася ў сяр. 1950-х у Францыі (Ален Роб-Грыйе, Наталі Саррот, Мішэль Бютор, Клод Марыак, Клод Сімон).

Узнікла як рэакцыя на традыцыйны, рэалістычны, “бальзакаўскі” раман з яго канонамі, нормамі, фармальнай арганізацыяй. З тэарэтычнымі маніфестамі выступілі Роб-Грыйе, Саррот, Марыак. 
Стары раман (з ідэямі, узнаўленнем “гісторыі”, персанажамі, сюжэтам, канфліктамі), на іх думку, памёр. Па словах Роб-Грыйе, “раман не выяўляе, а шукае”. Смелы пошук, эксперымент. Замест персанажаў новарамісты прапануюць розныя пласты знешняга і ўнутранага свету (шазізм).

Апошні “закончыў ужо сваё развіццё і цяпер падае”. 
Лічылі сімвалізм за свайго “бацьку”, але не прымалі яго іррацыяналізму і містыцызму. 
Расійскі сімвалізм, пісаў Гумілёў, “скіраваў свае асноўныя сілы ў рэчышча невядомага”, яднаючыся з містыкай, акультызмам, тэасофіяй. Акмеізм, пагаджаючыся, што “неспазнанае” нельга спазнаць, не жадае “зводзіць пазнанне Бога” да “ступені літаратуры”. 
О.Мальдэмштам: “Расійскія сімвалісты так шмат і голасна крычалі пра “нясказанае”, што “нясказанае” пайшло па руках, як папяровыя грошы”.

Пытанне № 54. Постмадэрнізм: агульная характарыстыка. Постмадэрнісцкія жанры.
Постмадэрнізм – літ. напрамак ХХ ст., характэрнай асаблівасцю якога з”яўляецца аб”яднанне ў рамках аднаго твора тэм, праблем, матываў, мастацкіх прыёмаў, стыляў, запазычаных з мастацкага арсенала розных часоў, народаў, культур. 
Заснаваны на зліцці гістарычных і мастацкіх традыцый. 
Прадстаўнікі постмадэрнізму не шукаюць новых сродкаў мастацкай выразнасці, а выкарыстоўваюць увесь папярэдні культурны “запас”.
Пераасэнсоўваюць яго і засвойваюць, але дыстанцыіруюцца ад кожнай асобна ўзятай крыніцы. 
Тэрмін з”явіўся ў заходнееўрапейскай філасофіі і эстэтыцы. Дастаткова спрэчны, бо нясе ў сабе значэнне паслядоўнасці – пасля мадэрнізму ,– але ж постмадэрнізм існуе ў мастацтве побач і разам з рэалізмам і мадэрнізмам.
Трактуецца па-рознаму. 
1. Адны даследчыкі бачаць у ім універсальную сістэму сучаснасці, заснаваную на радыкальным плюралізме. Лічаць што постмадэрнізм (ПМ) выяўляе дух і вобраз эпохі, суадносіцца з усімі сферамі чалавечай дзейнасці – мастацтвам, сацыялогіяй, навукай, эканомікай, палітыкай. Выказваецца думка пра цэласную мастацкую сістэму, заснаваную на новым постмадэрнісцкім метадзе. Ён выяўляе з дастатковай паўнатой пэўнае светабачанне, валодае сваімі прынцыпамі адносін паміж рэчаіснасцю і яе мастацкім узнаўленнем, прынцыпамі эстэтычнай ацэнкі, выпрацаваў уласныя мастацкія прыёмы.
2. Іншыя даследчыкі зводзяць ПМ да спецыфічнага стылю мастацкай творчасці.

ПМ абавязаны сваім з’яўленнем крызісу свядомасці ў сяр. ХХ ст.: старое ўяўляецца вычарпаным, няздольным адлюстраваць змены ў чалавечым існаванні. 
Свет страціў сваю цэласнасць яшчэ у мадэрнізме. Цяпер ён страціў і сваю ідэнтычнасць, паўстае як разгул “бачнасцей”, уяўнасцей, сімулякраў (копій без арыгіналаў), якія ніяк не звязаны з рэальнасцю. 
Рэалізм імкнуўся адшукаць схаваную ў рэчаіснасці логіку, узаемасувязь, парадак, якія бачыліся гістарычна і сацыяльна абумоўленымі.
Мадэрнізм, адчуваючы хаос знешняга свету, імкнуўся надаць гіпатэтычны парадак і часовы сэнс свету свайго асабістага вопыту.
Постмадэрнізм адмаўляе саму рэальнасць, замяняе ці падмяняе яе копіямі без арыгінала, сімулякрамі. 
Ён не імкнецца да ўзнаўлення нейкай мадэлі рэчаіснасці. 
Ён паказвае рэчаіснасць як псеўдарэальнасць, у якой культура мае фіналісцкі характар. Ёй няма куды ўжо развівацца, нічога арыгінальнага яна ўжо стварыць не можа. Застаецца толькі аперыраваць асколкамі папярэдніх культур, самапаўтарацца, гуляць з вядомымі культурнымі кодамі. Паколькі сціраецца мяжа паміж “сваім” і “чужым”, усе паўстае прынцыпова аднаўзроўневым, не паддаецца ацэнцы. Адзінай каштоўнасцю выступае працэс стварэння тэксту. 
Постмадэрнізму ўласціва 
· гульня, 
· дэмастрацыйнасць, 
· нават эпатажнасць. 
Амерыканскі тэарэтык ПМ  І.Хассан назваў гэта “тэатральнасцю сучаснай культуры”. 
Постамадэрнісцкі тэкст – 
не гатовы твор, а працэс узаемадзеяння аўтара з тэкстам, “генатэкст” – твор, які нараджаецца цяпер і тут. 
Пісьменнік не адасабляе сябе ад персанажаў, наадварот, падкрэслівае сваю ідэнтычнасць ім праз уласные імя і прозвішча. 
Найбольш распаўсюджаныя жанры – 
· дзённікі, 
· запіскі, 
· цыкл фрагментаў, 
· пісьмы,
·  каментарыі, якія ствараюць героі раманаў. 
Распаўсюджаны такія прыёмы, як калаж і мантаж, заснаваныя на злучэнні разнародных элементаў. 
Характэрна 
· травесційнае зніжэнне класічных узораў, 
· іранізіраванне і парадыраванне, 
· іранічная пераацэнка ранейшых эстэтычных, мастацкіх,  маральна-этычных каштоўнасцей. 
· Імкненне да новых, “гібрыдных” літаратурных форм.

Радзімай постмадэрнізму лічыцца літаратура США. 
Тэорыя пост-му пачынае складвацца на хвалі цікавасці да інтэлектуальна-філасофскіх, постфрэйдзісцкіх і літаратуразнаўчых канцэпцыях французскіх постструктуралістаў. 
Гэта тэорыя вырашала наспеўшую праблему адрыву элітарнай мадэрнісцкай л-ры ад л-ры масавай. 
Разумовая “прыродная праўда” супрацьстаўляецца імпульсу, што прыводзіць да адмаўлення сюжэту як паслядоўнасці падзей і дзеяння, да разарванай кампазіцыі. 
Манера аповеду свядома хаатычная. Нярэдка яна прыпадабняецца тэхніцы джазу, дзе асноўная мелодыя  суправаджаецца шматлікімі варыяцыямі.

Пытанне № 55. Паняцце метаду. Метады навуковыя і мастацкія.
Міфалагічная школа.
1. Паняцце метаду. Метады навуковыя і мастацкія

Метад (у перакладзе з грэч. – шлях даследавання, тэорыя, вучэнне) – спосаб пазнання, сукупнасць прыёмаў практычнага ці тэарэтычнага пазнання з'яў рэчаіснасці. 

Катэгорыя метаду ўзнікла ў рускім літаратуразнаўстве ў 1920–30-я гг.

Метадалогія – вучэнне аб формах і прынцыпах навуковага пазнання (ў нашым выпадку літаратурнай творчасці). 

Кола пытанняў сучаснай метадалогіі: 
1) агульныя пытанні тэорыі літаратуры (адносіны літ. да рэчаіснасці, абумоўленасць літ. грамадскім жыццём, традыцыі і наватарства, форма і змест, інш.); 
2) вывучэнне літ. працэсу ў нацыянальных і сусветных межах, міжнародныя літаратурныя сувязі і ўплывы; 
3) вывучэнне асобнага твора, яго зместу і формы (аналіз, інтэрпрэтацыя); 
4) метады дапаможных літаратуразнаўчых дысцыплін.

У літаратуразнаўчай навуцы вядомыя мастацкія і навуковыя метады

Мастацкі метад – спосаб вобразнага пазнання рэчаіснасці.
Мастацкі метад – гэта сістэма гістарычна абумоўленых эстэтычных прынцыпаў, якімі пісьменнікі, блізкія па сваіх ідэйна-эстэт.пазіцыях, кіруюцца пры падборы, абагульненні і ацэнцы жыццёвых з’яў у працэсе стварэння маст.твора.

Ю.Борев: Мастацкія метады: барока, класіцызм, сентыменталізм, рамантызм, рэалізм, натуралізм, сімвалізм, мадэрнізм.

Акадэмік П. Сакулін малюе міні-партрэты амаль усіх маст.метадаў (у сваёй працы 1928 г. ён называе іх “літаратурнымі стылямі”): 
“Класіцызм – стройная фігура ваяра ў гордай позе, з велічна працягнутай рукой.
Сентыменталізм – пяшчотная, цяплічная дзяўчына; сядзіць, падпёршы падбародак рукою; у яе абліччы – сумная задуменнасць; вочы задумліва глядзяць удалячынь; на вачах блішчаць слёзы. 
Рамантызм – прыгожы юнак у плашчы і крылатым капелюшы; кучаравыя валасы развяваюцца ў паветры; позірк, які палае ад ўражання, звернуты ў неба. 
Мастацкі рэалізм – сталы чалавек здаровы на выгляд, са спакойным і задумлівым поглядам. 
Натуралізм – неахайна апрануты чалавек з картузам; валасы ўздыбіліся, у руках – нататнік, на рамяні вісіць кодак; неспакойна і крытычна аглядаецца па баках. 
Сімвалізм – нервовы малады чалавек; моцна жэстыкулюе; голасна і працяжна дэкламуе вершы пра метафізічную прыгажосць ірэальнага свету”.

Часам даследчыкі звужалі колькасць маст. метадаў да 2--х: 
· “два тыпы стыляў”–  рэалізм і іррэалізм (П.Сакулін), 
· два “тыпы творчасці” – рэалізм і рамантызм (Л.Цімафееў). 
· У ХХ ст. 2 метады – рэалізм і мадэрнізм. 
· 
Гэта пачынаецца са “спрэчкі старых і новых”: хто больш прыгожа адлюстроўвае чалавечую прыроду – антычныя аўтары (“старыя”) ці нацыянальныя пісьменнікі Новага часу (“новыя”). 
Як адзначае Д. Налівайка, “у той час і набывае вял.пашырэнне дыхатамічны падзел еўрап. л-ры, які ў розных аўтараў выступае пад рознымі назвамі: 
· “наіўнай” і “сентыментальнай” паэзіі ў Шылера, 
· “класічнай” і “рамантычнай” – у братоў Шлегеляў, 
· “паўднёвай” і “паўночнай” – у мадам дэ Сталь і інш.”

Некаторымі даследчыкамі тэрмін метад ужываецца ў значэнні мастацкі (літаратурны) напрамак. Вылучаюць класіцыстычны, рамантычны, рэалістычны і інш. 

Метад у літаратуразнаўстве – сістэма поглядаў на літаратуру, яе прыроду, форму, грамадскую функцыю і інш., якая стварае прадумовы для навуковага асэнсавання мастацтва слова і яго гістарычнага развіцця. Асноўныя прынцыпы, з якіх зыходзіць даследчык пры вывучэнні мастацкіх з'яў, абумоўлены яго філасофскімі поглядамі, светабачаннем (матэрыялістычнае, ідэалістычнае, рэлігійнае і г.д.). 

Літаратуразнаўчы метад аб’ядноўвае вучоных у межах той ці інш. метадалогіі, навук. школы (міфалагічная школа, біяграфічны, параўн.-гістістарычны і інш .метады вывучэння л-ры).

2. Міфалагічная школа.
Міфалагічная школа – кірунак ў фалькларыстыцы і літаратуразнаўстве 19 ст., які ўзнік у эпоху еўрапейскага рамантызму. Яе прыхільнікі надавалі міфалогіі ўніверсальнае значэнне як крыніцы культуры і прыцягвалі яе да тлумачэння паходжання і сэнсу фальклорных з’яў.

Філасофская аснова міфалагічнай школы – эстэтыка рамантызму Ф. Шэлінга і братоў А. і Ф. Шлегеляў. Паводле Шэлінга міф лічыўся першатворам паэзіі, з якой потым узніклі рэлігія і навука. 
Канчатковае афармленне міфалагічнай школы звязана з навуковай дзейнасцю нямецкіх вучоных братоў Вільгельма і Якаба Грым. Яны лічылі, што казка, легенда, эпас і іншыя жанры народнай творчасці ўзніклі з міфа ў працэсе яго эвалюцыі, а падобныя матывы, што сустракаюцца ў фальклоры розных народаў, выводзілі з агульнай старажытнай міфалогіі (“праміфа”).

У Расіі прыхільнікамі міфалагічнай школы былі А.М. Афанасьеў, Ф. І.. Буслаеў, А.Ф. Мілер, А.А. Патэбня і інш. А.М. Весялоўскі, які на раннім этапе падзяляў погляды прадстаўнікоў міфалагічнай школы, распрацаваў ідэю гістарызму ў разуменні міфалогіі і яе суадносін з фальклорам. 
Тэарэтычныя палажэнні міфалагічнай школы зрабілі значны ўплыў на збіральніцкую дзейнасць беларускіх фалькларыстаў 19 ст. П.А. Бяссонава, Р.С. Зянькевіча, П.В. Шэйна і інш. За ідэалізацыю міфалогіі і перабольшванне яе ролі ў гісторыі мастацтва метадалогія і высновы міфалагічнай школы падвяргаліся крытыцы. Аднак міфалагічная школа адыграла важную ролю ў актывізацыі вывучэння фальклору, у абгрунтаванні народнасці мастацтва, заклала асновы параўнальнага вывучэння міфалогіі, фальклору і літаратуры.

Да міфалагічнай школы прымыкае міграцыйная тэорыя, якая падобнасць фальклорных і некаторых літаратурных твораў тлумачыць запазычаннем  асобных сюжэтаў і вобразаў адным народам у другога

Пытанне № 56. Біяграфічны метад. Культурна-гістарычная школа

1. Біяграфічны метад
Метадалогія як навука аб прынцыпах навуковага пазнання пачала складвацца ў ХІХ ст., калі былі вылучаны канкрэтныя метады аналізу твораў. Адным з першых лічыцца біяграфічны метад. 
Як метад, а не як школа, хоць былі і таленавітыя паслядоўнікі. 
Распрацаваны ў эпоху рамантызму франц.паэтам, крытыкам Шарлем Агюстэнам Сент-Бёвам (1804–1869). 
Яго працы па гісторыі французскай літаратуры:  
· зб. крыт.арт. “Гістарычны і крытычны агляд франц.паэзіі і франц.тэатра ХУІ ст.”, 1828, 
· Літаратурныя партрэты”, т.1-3, 1844-52 і інш.). 

Галоўная тэма яго даследаванняў – цікавасць да біяграфіі мастака. 
Шарль Сент-Бёв выводзіў змест твора, творчасць пісьменніка з яго біяграфіі, асаблівасцей характару;

“Литература, литературное творение неотделимы для меня от всего остального в человеке, от его натуры; я могу наслаждаться тем или иным произведением, но мне затруднительно судить о нем помимо моего знания о самом человеке; я бы сказал так: «каково дерево, таковы и плоды». Вот почему изучение литературы совершенно естественно приводит меня к изучению психологии”. 

Шарля Сент-Бёва папракалі ў адсутнасці навуковай сістэмы, у суб’ектывізме. 
Парады Сент-Б1ва  для спасціжэння асобы творцы: 
1) вывучэнне сваякоў – маці, бацька, браты, сёстры і г.д.; 
2) паходжанне, выхаванне, адукацыя (сябры, сучаснікі), кола чытання, настаўнікі, вучні; 
3) рэлігійныя погляды, адносіны да прыроды, да жанчыны, да грошай, яго слабасці, негатыўныя рысы.

Далейшае развіццё біяграфічны метад атрымаў у працах французскага філосафа і пісьменніка Іпаліта Тэна, дацкага крытыка Г. Брандэса, рускага крытыка Ю. Айхенвальда.
Дзякуючы біяграфічнаму металу пачынае бурна развівацца жанр “літаратурных партрэтаў”.

Біяграфічны метад трэба адрозніваць ад прынцыпаў напісання біяграфій, дзе жыццё пісьменніка становіцца аб’ектам даследавання.

 Гэты метад дазваляе многае зразумець і растлумачыць у творчасці пісьменніка. Разам з тым ён не ўніверсальны. 
Мы растумачым, чаму В.Быкаў пачаў пісаць пра В.А.в., чаму тэма вайны – асноўная ў яго творчасці, чаму аспрэчваў у творах афіцыйны погляд на падзеі. Растлумачым нейкім чынам і яго тыя “франтавыя” аповесці, у якіх узнаўляюцца падзеі калектывізацыі. Даць адказ з дапамогай біяграфічнага метаду, чаму з сярэдзіны 60-х пісьменнік звярнуўся да партызанскай тэмы, не зможам. 

У беларускім літаратуразнаўстве біяграфічны метад не меў пашырэння, але ў асобных працах даследчыкі дапускалі перабольшванне ролі біяграфіі пісьменніка ў творчым працэсе: 
Мікалай Байкоў у арт. “Новая  беларуская паэма”, у якім разглядаў “Новую зямлю” Я. Коласа (“Полымя”, 1923, № 5 – 6), М. Піятуховіч у арт. “Аповесць “У палескай глушы” як новы этап беларускай мастацкай прозы” (зб. “Якуб Колас у літаратурнай крытыцы”, 1926), Якаў Бранштэйн у арт. “Трыццаць год” (“Полымя рэвалюцыі”, 1936, № 10) і інш.

Беларускае літаратуразнаўства прызнае такі метад як дапаможны прыём даследавання, вывучае біяграфічныя рэаліі як адну з крыніц мастацкіх вобразаў і карцін. 
Вядома, напрыклад, што ў вобразе Лабановіча ў трылогіі Я. Коласа адлюстраваны шматлікія сапраўдныя факты з жыцця аўтара, аднак ідэйна-мастацкае значэнне гэтага вобраза больш шырокае і глыбокае, чым адпаведныя біяграфічныя рэаліі.

Прынцыпы біяграфічнага метаду шырока выкарыстоўваюцца ў сучасным літаратуразнаўстве. У школьных і вузаўскіх  праграмах напачатку знаёмства з творчасцю пісьменніка вывучаецца яго біяграфія.

2. Культурна-гістарычная школа (напрамак, метад) У розных крыніцах. 
У 2-ой пал. ХІХ – пач. ХХ стст. была шырока распаўсюджана ў літ-стве культурна-гістарычная школа, якая вырасла, як сцвярджае В. Рагойша, з нетраў біяграфічнага метаду.

Мэта яго – аб’ектыўнае, навуковае даследаванне л-ры, аналагічнае даследаванням дакладных навук. 

Шлях – рознабаковае вывучэнне грамадска-гістарычных умоў, у якіх нараджаўся твор. Твор разглядаўся як прамое вобразнае адлюстраванне гэтых умоў. 

Заснавальнік напрамку франц. філосаф, крытык, мастацтвазнаўца, пісьменнік Іпаліт Тэн. 
Іпаліт Тэн прымаў пад увагу вопыт Сент-Бёва, але падкрэсліваў ролю сацыяльнага пачатку. 
Прыроду чалавека разглядаў як “сустрэчу” фізіялагічнага, сацыяльнага і гістарычнага фактараў. 

Ён згрупаваў усю шматстайнасць знешняй адносна мастацтва рэчаіснасці ў тры фактары: “расу, асяроддзе, момант”. 

Пад “расай” ён разумеў фізіялагічны і псіхалагічны склад народа альбо групы блізкіх народаў, сацыяльна-бытавыя асаблівасці іх жыцця. Гэта мала зменлівая ў стагоддзях асаблівасць. 
Раса – прыроджаны тэмперамент, уласцівы як індывіду, так і цэламу народу. Можа мяняць аблічча, па краінах і кантынентах, але ёсць духоўная агульнасць. Паняцце раса тоеснае нац. характару і нац. менталітэту. 
Раса (“група народаў”) – ёй уласцівы гістарычна устойлівыя фізіялаг., псіхічныя і сацыяльныя ўласцівасці, якія ўплываюць на мастацтва.

Пад “асяроддзем” – геаграфічныя асаблівасці, палітычныя ўмовы, часам – эканамічныя, стан духоўнага жыцця нацыі. 
Іншымі словамі: Асяроддзе. Дзе пражывае. Геаграф.фактары, паліт. абставіны, “стан умоў” і часам эканамічныя ўмовы. 

Геаграфічныя, гістарычныя, сацыяльныя фактары для нацыі – тое ж, што для чалавека – месца жыцця, выхаванне, сям’я і інш.

Характарыстыка па Іпаліту Тэну германскай і элінскай, лацінскай рас (розніца паміж імі):
«Одни осели в областях с климатом холодными и влажным, в глуши сумрачных, болотистых лесов или вдоль диких берегов океана, не зная иных переживаний, кроме меланхолии и буйства, пристрастились к пьянству и грубой пище и стали жить войнами и набегами; другие, наоборот, расположились среди великолепной природы, у ласкового, играющего под солнцем моря, занялись мореплаванием и торговлей, и, избавленные от грубых потребностей желудка, с самого начала проявили тягу к общественной жизни и политической организации… одна … нацелена на борьбу, завоевания, государственность и законодательство, поскольку изначально представляла собой укрепленный город… вторая же… уступила наклонности своего дивного, гармонического гения и вернулась во всем к культу красоты и неги».

Геаграфічныя, гістарычныя, сацыяльныя фактары для нацыі тое ж, што для чалавека – месца жыхарства, выхаванне, сям’я. 

Сустрэча расы і асяроддзя: 
· у сярэднявеччы ідэал рыцара або манаха. 
· Адраджэнне – «перыяд свабодных творчых узлётаў». 
· Эпоха класіцызму – “час рытарычных класіфікацый».

Пад “момантам” – асаблівасці культурна-гістарычнага развіцця, традыцыі народа.

Прадстаўнікамі гэтага напрамку л-ра разглядалася як адлюстраванне ці выяўленне духоўнага жыцця грамадства, як вобразнае ўзнаўленне грамадскай свядомасці і ўвогуле духоўнай культуры свайго часу. 

Заслугі культурна-гістарычнай школы – 
· устанаўленне залежнасці літаратурна-мастацкіх ідэй ад грамадскага развіцця,
· гістарызм,
· выкарыстанне параўнальна-гістарычнага метаду даследавання літаратуры, фальклору і іншых відаў мастацтва ( Весялоўскі), 
· назапашванне значнага фактычнага матэрыялу.
Слабыя бакі: 
1. Значэнне твора для свайго часу і тым больш для наступных эпох не разглядалася і не прымалася да ўвагі
2. Набліжаючы мастацтва да іншых форм грамадскай свядомасці, прадстаўнікі гэтай школы не заўсёды ўлічвалі яго эстэтычную спецыфіку, часам глядзелі на літаратуру і асабліва фальклор як на гістарычны дакумент ці крыніцу вывучэння сацыяльнай псіхалогіі і культуры народа. 

Ідэі гэтага метаду (кірунку) паўплывалі 
· на літаратурна-мастацкую крытыку і публіцыстыку  Беларусі пачатку 20 ст. (літаратурна-крытычныя матэрыялы на старонках газ. ”Минский листок», «Северо-Западный край», «Голос провинции», «Минский курьер»), 
· на канцэпцыю нацыянальнай  літаратуры ў газ. “Наша ніва”, “Гоман” і інш., 
· часткова на беларускую фалькларыстыку і этнаграфію (А.Я. Багдановіч, У.М. Дабравольскі, М.В. Доўнар-Запольскі).
Паслядоўнікам культурна-гістарычнай школы ў савецкі час быў І. Замоцін, які ў даследаваннях 20-х гг. імкнуўся сумясціць яе традыцыі з прынцыпамі марксісцкага літаратуразнаўства. 

Пытанне № 57. Параўнальна-гістарычны метад. Сацыялагічны і фармальны метады
1. Параўнальна-гістарычны метад

Параўнальна-гістарычны метад узнік у канцы  ХІХ ст. 
Значны ўклад у яго распрацоўку зрабілі расійскія літаратуразнаўцы А.Весялоўскі  і  В.Жырмунскі. (“Паэтыка сюжэтаў” А.Весялоўскага, даследуюцца фальклорныя сюжэты).
Першапачынальнік – А.М.Весялоўскі, супастаўляючы эпічныя формулы і матывы, раманы і аповесці розных часоў і народаў, даследаваў “адносіны элементаў, што паўтараюцца” (повторяющиеся отношения” ), элементаў у розных радах (шэрагах: літаратурны, побытавы, сацыяльны).
А.Весялоўскі заклаў асновы генетычнага і тыпалагічнага вывучэння славеснасці, паказаўшы, што “міграцыя” і “самазараджэнне” матываў дапаўняе адзін аднаго.

Сутнасць параўнальна-гістарычны метаду ў тым, што нейкая мастацкая з’ява вывучаецца на працягу значнага часавага адрэзку, прасочваецца яе эвалюцыя. 

Даследчык выходзіць на параўнанне. Метад дапамог выявіць падобнае і адрознае ў л-ры розных эпох, паказаць эвалюцыю жанравых форм, паэтычных сістэм, матываў і інш. 

Гэтым метадам кіраваўся М.Бахцін, паказваючы эвалюцыю рамана праз змену раманнага хранатопа ад антычнасці да эпохі Адраджэння. 

Аднак метад мае свае абмежаванні: дзейсны толькі пры вывучэнні вялікіх перыядаў літаратурнага развіцця. Ён спрацоўвае ў доўгія, устойлівыя перыяды літ. развіцця, ён не “спрацоўвае”, калі змяняюцца мастацкія сістэмы (напр, пры пераходзе ад рамантызму да рэалізму).
Невыпадкова Весялоўскі назваў гэты метад эвалюцыйным.

2. Сацыялагічны метад

У сярэдзіне ХІХ ст. у рускай л-ры заявіў пра сябе сацыялагічны метад (Д.Пісараў, М.Дабралюбаў, В.Бялінскі і інш.). 

Пры сацыялагічным падыходзе мастацкі свет вымяраецца рэаліямі існуючага жыцця. Даследчык праз створаную пісьменнікам мастацкую карціну выходзіць на агульназначныя (сацыяльныя, маральныя, эканамічныя і г.д.) праблемы, што хвалююць сучаснае грамадства. 

“Каб крытычны артыкул не быў пераліваннем з пустога ў парожняе, – пісаў Д. Пісараў, –  каб у ім выказваўся погляд крытыка на з’явы жыцця, адлюстраваныя ў літаратурным творы, трэба, каб у ім, з пункту гледжання крытыка,  прысутнічала і вырашалася якое-небудзь пытанне, пастаўленае самім жыццём, якое і падштурхнула мастака на напісанне твора”. 
З культурна-гістарычнай школай сацыялагічны метад збліжае 
· імкненне разглядаць літаратуру як выяўленне заканамернасцей матэрыяльнай культуры народа, 
· увага не да індывідуальнага, а да абагульненага (працэсаў у жыцці народа, у літаратуры). 

Сацыялагічны метад даследуе змест твора, яго сувязь з рэчаіснасцю. 
Пры эстэтычнай ацэнцы твора форма не ўлічваецца. Цэласнае ўяўленне пра мастацкую з'яву з дапамогай гэтага метаду мы не атрымаем.
Пачынаючы з Пляханава і Леніна сацыялагічны метад  у СССР вульгарызаваўся па прычыне класавага падыходу да мастацтва:
1) пісьменнік, як прадстаўнік пэўнага класу, адлюстроўвае яго інтарэсы і ідэалы;
2) мастацтва класавае па сваёй прыродзе; 
3) класавы характар успрымання тэксту чытачом; 
4) твор пішацца па сацыяльнаму заказу, а не па натхненні;
5) праца пісьменніка падпарадкавана парты. 
У 20–30-я гг. ХХ ст. у савецкай літаратуразнаўстве гэты метад прымяняўся вельмі шырока. 
Арыентацыя на прамую, спрошчаную нават сувязь з рэчаіснасцю.
· “Трэба, каб паэтычнае слова падносіла цэглу”(П.Броўка). 
· “Ударнікі ў літаратуру!”– падтрымліваў Горкі. 

Ідэйны змест твора звязваўся з паходжаннем пісьменніка. 

Творцы былі падзелены на пралетарскіх, сялянскіх і папутчыкаў.

Літаратура як люстэрка жыцця, яна павінна ўзнаўляць рэчаіснасць, выхоўваць чытача ў адпаведнасці з ідэалогіяй пралетарыяту. 
Пісьменнікі – інжынеры чалавечых душ (Сталін). У пасляваенны перыяд сацыялагічны метад 1920–30-х гг. атрымаў назву вульгарна сацыялагічнага. 
На нейкі час такі падыход да мастацкага твора быў скампрэментаваны.
На сучасным этапе сацыялагічны метад – гэта адзін з падыходаў, які працуе ў сукупнасці з іншымі.

3. Фармальны метад
У ХХ ст. да асобных ранейшых літаратуразнаўчых метадаў далучылася шмат іншых. Так з’явіўся фармальны метад, які бачыць мастацкасць спецыфіку літаратуры выключна ў яе форме, што здольная да самаразвіцця, ігнаруе пазалітаратурныя кампаненты твора. 
Фармальны метад – адзін з асноўных даследчыцкіх напрамкаў у літаратуразнаўстве і мастацтвазнаўстве, што прадугледжвае вывучэнне мастацкай формы самым важным і часцей адзіным прынцыпам гэтых навук.

 Фармальная школа пачала сваё існаванне ў 1918 г. з артыкула Б.Эйхенбаўма “Як зроблены “Шынэль?”. 
Прадстаўнікі школы –  Вінаградаў, Шклоўскі, Тынянаў, Жырмунскі. 

Фармальнаму метаду папярэднічала дзейнасць літаратуразнаўцаў Пецярбурга і Масквы (напрыклад, Маскоўскі лінгвістычны гурток пад кіраўніцтвам Рамана Восіпавіча Якабсона наведвалі У.Маякоўскі, В.Мальдэнштам, Б.Пастэрнак.  Удзельнікі гуртка даследавалі фальклор і мову сучаснай паэзіі). 
Папярэднікамі фармалізму былі сімвалісты (В. Брусаў, Вяч. Іваноў, А. Белы). 

Прыхільнікі фармальнага метаду абапіралася на канцэпцыю А. Патабні пра прынцыповую метафарычнасць (сімвалічнасць) слова. 
Так, І. Шклоўскі не прымаў шырока распаўсюджаную думку, што літаратура – “мысленне вобразамі”. Ён лічыў “вобразы амаль нерухомымі”. Працу ж паэта лічыў “выяўленнем і накапленнем новых прыёмаў размеркавання і апрацоўкі славеснага матэрыялу”. 
(Думка – вобразы як матэрыял, які трэба апрацоўваць). 
Прыём – цэнтральнае паняцце ў канцэпцыі І. Шклоўскага (арт. “Мастацтва як прыём”, 1915–1916). 
Мастацкасць – сістэма прыёмаў, якая забяспечвае ператварэнне матэрыі ў паэтычны твор. 
Прыём, як самакаштоўнасць, як адзіны “герой” навукі пра літаратуру. У такім плане стыль паўстае як адзінства прыёмаў (В. Жырмунскі).

 Савецкім літаратуразнаўствам фармальны метад не прымаўся. 
“Мастацтва дзеля мастацтва” лічылася выявай буржуазным, варожым савецкаму ладу. 
Фармальныя пошукі, творчы эксперымент не віталіся. 
Няўвага да формы нараджала схематызм, аднатыпнасць, падобнасць. 

Фармальны метад шырока распрацоўваўся заходнееўрапейскімі тэарэтыкамі (А.Гільдэбрант, К.Фідлер, Г.Вельфін). З яго вырас структуралізм.

Прадстаўнікі фармальнага метаду (В. Жырмунскі, О. Брык, Б. Тамашэўскі, В. Шклоўскі, В. Проп і інш.) зрабілі нямала для распрацоўкі асобных праблем фалькларыстыкі, вершазнаўства (рыфма, рытміка, паэтычны сінтаксіс і інш.).

Пытанне № 58. Псіхалагічны кірунак у літаратуразнаўстве. Структурны метад. Семіётыка. Герменеўтыка. Кампаратывістыка

 Псіхалагічная школа

Псіхалагічная школа, навуковы кірунак, што склаўся ў апошнюю трэць ХІХ ст. у Заходняй Еўропе і Расіі, працягваў развіваць некаторыя ідэі культурна-гістарычнай школы і асабліва – біяграфічнага метаду. Існаваў да 1920-х гг.

Галоўным прадметам вывучэння для яе стаў унутраны, псіхалагічны бок творчасці, і перш за ўсё – духоўнае жыццё аўтара. 

Літаратуразнаўцы, якія стаялі на пазіцыях гэтага літаратуразнаўчага метаду (В. Вунд, Э. Энекен, А. Патабня і інш.), твор лічылі мадэллю душы аўтара, а само мастацтва – пераўвасабленнем перажыванняў мастака ў вобразы. 
Прычыну разнастайнасці твораў яны бачылі ў рознасці перажыванняў і псіхалагічных тыпаў мастака. 
Гістарычнае развіццё літаратуры, яе грамадская функцыя іх мала цікавілі. У пачатку ХХ ст. з псіхалагічнай школы вырас псіхааналіз, у аснову якога лягло вучэнне З. Фрэйда і яго паслядоўнікаў пра ролю падсвядомага (найперш сексуальных інстынктаў) у духоўным жыцці чалавека. Асэнсоўваючы змястоўную форму, псіхааналітыкі (Л. Выгоцкі, М. Бахцін, і інш.) шукалі біялагічную падаснову мастацкай дзейнасці або нацыянальную і нават агульначалавечую падсвядомасць у архетыпах.
А. Патабня разглядаў слова як творчы акт маўлення і ставіў у адзін эстэтычны  рад слова размоўнае і мастацкае – з гэтым звязана яго думка пра падабенства псіхалагічнага працэсу ў маўленні і мастацкай творчасці, вывад пра суб’ектыўнасць мастацкай творчасці, аналагічнай суб’ектыўнасці выкарыстання слова ў маўленні.
. 
Паняцце “ўнутранай формы слова” (сінонім паняцця “вобраз”), якое  А. Патабня ўвёў у навуковы ўжытак, стала стрыжнем яго паэтыкі, дзе праблемы лінгвістыкі і літаратуразнаўства разглядаліся ў іх непадзельнасці.
Дз. Аўсянніка-Кулікоўскі выдзяляў 2 тыпы творчасці
· назіральны, які прадугледжвае рознабаковае, больш дакладнае, праўдападобнае адлюстраванне
· і эксперыментальны – аднабаковае, больш умоўнае адлюстраванне.

Дз. Аўсянніка-Кулікоўскі расчляняў літаратуру на вобразную (эпас і драма) і лірычную (лірыку тлумачыў як асобны тып творчасці, што аперыруе не вобразамі, а непасрэднымі эмоцыямі, якія ствараюцца рытмам гукавога і пачуццёвага характару).
	Вучоны вылучаў “аб’ектыўную” творчасць, што стварае характары, адносна далёкія асобе аўтара, і “суб’ектыўную” дзе раскрываюцца тыпы, унутрана блізкія ці тоесныя аўтару.
	Адам Антонавіч Бабарэка, абгрунтоўваючы эстэтычную сутнасць літаратуры, навуковыя асновы крытыкі, падкрэсліваў значэнне суб’ектыўна-псіхалагічнага фактару, ролю аўтарскага ўяўлення, фантазіі ў літаратурнай творчасці.
Лічыўся з індывідуальнай псіхалогіяй пісьменніка Міхаіл Мікалаевіч Піятуховіч.
Ідэі псіхалагічнай школы прымаліся Іванам Іванавічам Замоціным як элемент сінтэзу яго літаратуразнаўчай тэорыі, на іх апіраўся Мікалай Іванавіч Каспяровіч, раскрываючы ўнутраную складанасць творчасці пісьменнікаў.
Псіхалагічная школа праяўлялася, хоць і скупа, у беларускім літаратуразнаўстве ў 2-й палове 1920-х г. як процідзеянне вульгарна-сацыялагічным канцэпцыям.

Структурны метад. 
Самыя вядомыя прадстаўнікі Інгартэн, Гартман, Ю. Лотман. Зарадзіўся ў лінгвістыцы. 
Па Ю.Лотману, сутнасць маст. твора заключаецца ў самім тэксце і толькі ў ім. Тэкст разглядаецца як цалкам замкнутая ў сабе сістэма моўных знакаў. Іх значэнне самакаштоўнае і не выходзіць за межы дадзенага тэксту. 

«Проблемы социального функционирования текста, психология восприятия, при всей их очевидной важности, нами из рассмотрения исключаются, не рассматриваем мы и вопросы создания и исторического функционирования текста. Предметом нашего внимания будет поэтический текст, взятый как отдельное уже законченное и внутренне самостоятельное целое». 
Тэкст – шматузроўневая структура. Некаторыя ўзроўні: аўтар – чытач, аўтар – жанр, мастацкі час і прастора, прынцып матывіровак (мастацкая логіка аўтара) і інш. 
Адрозненне ад фармальнага. Даследаванні структуралістаў праводзіліся пры дапамозе пэўнай знакавай сістэмы (другасная семіятычная ў Барта, Крысцевай), другаснай мадэліруючай (уся літаратура ў Лотмана). Мэта: выявіць неўсвя-домленыя глыбінныя структуры, схаваныя механізмы знакавых сістэм. З гэтым звязана імкненне да фармалізацыі, лагізацыі, нават матэматызацыі мастацкіх з’яў. Напрыклад, ДЖ.Прынс у “Граматыцы гісторый” апісаў структуру казкі “Чырвоная шапачка” з дапамогай алгебраічных формул на 12 старонках.
Пераемнікамі структуралістаў у  другой пал. ХХ ст. выступаюць дэканструктывісты і постструктуралісты.

В.П. Рагойша: Структурны метад, або структуралізм, разглядае літаратурны твор як структуру ўзаемазвязаных кампанентаў зместу і формы. Ён абапіраецца на метады некаторых дакладных навук (тэорыя інфармацыі, структурная лінгвістыка, матэматычная логіка і інш.). 
Найбольш выявіў сябе ў даследаванні асобных літаратурных тэкстаў, вершазнаўстве, тэорыі перакладу, фалькларыстыцы і міфалогіі.

Літаратурная герменеўтыка
Літаратурная герменеўтыка – навука тлумачэння тэкстаў, вучэнне пра прынцыпы іх інтэрпрэтацыі. 

Паходжанне звязана з імем Гермеса, весніка багоў, які тлумачыў людзям іх прамовы. Першапачаткова герменеўтыка звязана з тлумачэннем прадбачанняў аракула. Потым – тлумачэнне свяшчэнных тэкстаў, законаў, класічнай паэзіі.
 У ХХ ст. філалагічная дысцыпліна атрымала назву герменеўтыка.

Правілы інтэрпрэтацыі тэкстаў распрацоўваліся школамі рытараў і сафістаў. У Сяр.вякі –  герменеўтыка ў складзе класічнай філалогіі. У герменеўтыцы – адзінства мастацтва разумення, мастацтва тлумачэння і мастацтва прымянення. У ХІХ ст. з’явілася тэорыя універсальнай герменеўтыкі, аснова якой у тэорыі разумення.
Сучаснікі тлумачаць герменеўтыку як мастацтва тлумачэння (часам – разумення).
Першая універсальная тэорыя разумення прапанавана Фрыдрыхам Шлейермахерам, ням. тэолагам і філосафам. Блізкасць йенскім рамантыкам. Асновы ў лекцыйных сшытках, на аснове якіх былі выдадзены (1977) трактаты “Герменеўтыка” і “Крытыка” (пач.ХІХ ст.).

Кампаратывізм, кампаратывістыка
У ХХ ст. пашырэнне атрымаў кампаратывізм (ал лац. – параўноўваць), або параўнальна-гістарычнае вывучэнне літаратуры.

Кампаратывістыка,  або параўнальнае літаратуразнаўства – навук. дысцыпліна, якая вывучае з’явы маст-ва слова шляхам супастаўлення іх з іншымі падобнымі з’явамі пераважна ў розных нацыянальных літаратурах. Часам у гэтым значэнні выкарыстоўваецца тэрмін кампаратывізм.
Зараджэнне кампаратывістыкі прыпадае на перыяд рамантычнага захаплення экзатычнамі з’явамі мастацтва, што спрыяла пошукам агульнага, асаблівага і асобнага ў нац. л-рах.  
Такія даследаванні прадстаўнікоў міфалагічнай школы. 
У перыяд пазітывізму кампаратывістыка займалася вывучэннем асобных прыкладаў міжнацыянальнай рэцэпцыі. 
Рэцэпцыя – запазычванне дадзеным грамадствам сацыялагічных і культурных форм, што ўзніклі ў іншай краіне і ў іншую эпоху.  Часта такія рэцэпцыі былі дробязныя ці малазначныя, таму ўзнікла іранічная назва ўплывалогія. 

Разам з тым была сабрана значная колькасць канкрэтнага матэрыялу, што меў дачыненне да рэцэпцыі іншамоўных пісьменнікаў у старажытнай л-ры. 
Сучасная кампаратывістыка. збліжаецца з іншымі літ-знаўчымі дысцыплінамі, найперш з тэорыяй літаратуры. 
Не абмяжоўваючыся канкрэтнымі прыкладамі кампаратывістыка імкнецца да аднаўлення шырокіх заканамернасцей, аб’ядноўвае генетычны, кантактны і тыпалагічны падыходы, надаючы апошняму пераважнае значэнне.

У заходняй традыцыі кампаратывістыка ўвогуле не выходзіць за межы літаратуразнаўства. 

Ва ўсходне-славянскай навуцы, пачынаючы са школы Весялоўскага, уключае параўнальную фалькларыстыку.
У СССР кампаратывізм быў названы буржуазнай навукай. Сам тэрмін ужываўся толькі з негатыўным адценнем.
Яго замянялі “параўнальным вывучэннем літаратур”. Калі кампаратывісцкія даследаванні праводзіліся, яны заўжды зводзіліся да аднаўлення ўплываў рускай л-ры на іншыя л-ры. 

Пытанне № 59. Стыль у літаратуры
Стыль – гэта пэўнае адзінства мастацкіх прыёмаў і сродкаў, якія складаюць выяўленчую сістэму пісьменніка або літаратурнага напрамку. Паняцце стыль пераважна адносіцца да формы твораў.
	
Адрозненне стылю ад іншых катэгорый паэтыкі, і ў першую чаргу ад мастацкага метаду, з якім стыль найбольш цесна звязаны,— у яго непасрэднай і канкрэтнай рэалізацыі: стылёвыя асаблівасці як бы выступаюць на паверхню твора ў якасці адчувальнага і, нават можна сцвярджаць, бачнага адзінства ўсіх асноўных кампанентаў мастацкай формы.
 
 Стыль выступае ў якасці аднаго з самых галоўных крытэрыяў мастацкасці твора. 
Толькі стылёва завершаныя і стылёва дасканалыя творы валодаюць якасцю моцнага ўздзеяння на чытача, і толькі яны могуць прынесці яму сапраўдную эстэтычную асалоду.
Адзінства і цэласнасць стылю — найбольш важныя яго характаралагічныя якасці і рысы — выяўляюцца ў сістэме стылёвых дамінант. 

А. Есін  — вылучае наступны набор стылёвых дамінант.
Мастацкі твор можа будавацца па-рознаму. 
Асабліва важнае месца ў гэтай пабудове належыць адлюстраванню дынамікі і статыкі, знешняга і ўнутранага. 

1. Калі пісьменнік звяртае асноўную ўвагу на статычныя моманты быцця, дык гэтую ўласцівасць стылю можна, лічыць А. Есін, назваць апісальнасцю. Для яе з’яўляецца характэрным падрабязнае апісанне знешняга свету: аблічча герояў, рыс прыродных пейзажаў, гарадскіх малюнкаў, інтэр’ераў, рэчаў і г. д. 
2. Канцэнтрацыю аўтара на ўзнаўленні знешняй (а часткова і ўнутранай) дынамікі А. Есін прапаноўвае імянаваць сюжэтнасцю, якая выражаецца звычайна ў вялікай колькасці перыпетый, у напружанні дзеяння, у яго істотнай перавазе над статычнымі момантамі ў творы і, галоўнае, у тым, што характары герояў і аўтарская пазіцыя выяўляюцца ў першую чаргу праз сюжэт.

3. Нарэшце, пісьменнік можа канцэнтраваць увагу на ўнутраным свеце персанажа ці лірычнага героя — на яго думках, пачуццях, перажываннях і г. д. Такая ўласцівасць стылю называецца псіхалагізмам.
«У кожным канкрэтным творы,— заўважае А. Есін,— сюжэтнасць, апісальнасць ці псіхалагізм складаюць яго істотную стылёвую прыкмету.

Аднак гэтыя катэгорыі могуць спалучацца адна з другой» [footnoteRef:1]. У якасці прыкладу вучоны прыводзіць спалучэнні псіхалагізму і сюжэтнасці ў раманах Ф. Дастаеўскага, апісальнасці і псіхалагізму — у позніх апавяданнях і п’есах А. Чэхава. [1:  Есин А.Б. Стиль // Введение в литературоведение. Литературное произведение: Основные понятия и термины / Под ред. Л.В. Чернец.— С. 355.] 

У залежнасці ад тыпу мастацкай умоўнасці А. Есін вылучае таксама дзве супрацьлеглыя стылёвыя дамінанты: жыццепадобнасць і фантастычнасць. 

У галіне мастацкай мовы А. Есін вылучае тры пары стылёвых дамінант: 
· верш і прозу, 
· намінатыўнасць і рытарычнасць, 
· маналагізм і рознагалоссе. 

1. Верш і проза як стылёвыя якасці характарызуюць ступень рытмічнай упарадкаванасці мастацкай мовы, а таксама яе тэмпавую арганізацыю. Яны адыгрываюць істотную ролю ў фарміраванні эмацыянальнага малюнка стылю, бо той альбо іншы тэмпарытм нясе ў сабе, як правіла, пэўны настрой. 
2.  Другая пара стылёвых дамінант на аснове мастацкай мовы звязана з мерай, ступенню выкарыстання вобразна-выяўленчых сродкаў. 
Калі лексіка-фразеалагічныя, сінтаксічныя і інш. моўныя сродкі выкарыстоўваюцца досыць слаба і акцэнт робіцца ў асноўным на прамое значэнне слоў, тады размова ідзе аб намінатыўнасці. Сітуацыя адваротнага характару імянуецца рытарычнасцю.

3. Трэцяя пара стылёвых дамінант на аснове мовы звязана з моўнай рознаякаснасцю. 
Маналагізм мае на мэце выкарыстанне адзінай моўнай манеры як для аўтара, так і для ўсіх персанажаў твора. 
Пры рознагалоссі ці поліфаніі ў аўтара твора і персанажаў свая ўласная моўная манера (манера апавядання, апісання — у аўтара, і манера выказвання — у персанажаў). 

Стылёвай дамінантай можа станавіцца таксама і характар мастацкай кампазіцыі. 
У самым агульным выглядзе можна выдзеліць два тыпы кампазіцыі: простую і складаную. 
У першым выпадку сюжэт разгортваецца ў прамой храналагічнай паслядоўнасці; на працягу ўсяго твора вытрымліваецца адзін тып мастацкага апавядання; гэтак жа і з хранатопам (дзеянне адбываецца ў адным месце і ў адзін час). 
Пры складанай жа кампазіцыі «ў самой пабудове твора, у парадку спалучэння яго частак і элементаў увасабляецца спецыфічны мастацкі сэнс і дасягаецца эстэтычны эфект» [footnoteRef:2]. [2:  Есин А.Б. Стиль // Введение в литературоведение. Литературное произведение: Основные понятия и термины / Под ред. Л.В. Чернец.— С. 357.] 


Нарэшце, істотнай уласцівасцю стылю з’яўляецца аб’ём твора.       

Стыль таго альбо іншага твора не ўзнікае, так бы мовіць, на пустым месцы. Ён абумоўліваецца цэлым шэрагам стылеўтваральных фактараў. «Важную ролю ў фарміраванні стылю адыгрываць: 
· асаблівасці таленту(адзін пісьменнік схільны да лірызму, другі – да гумару, трэці – да эпічнага апавядання), 
· асабісты жыццёвы вопыт пісьменніка, 
· літаратурны вопыт
· аб’ект творчасці, 
· жыццёвы матэрыял, 
· блізкасць, сувязь яго з біяграфіяй пісьменніка, 
· а таксама ўнутраная арыентацыя на чытача”.
Рашаючую ролю ў фарміраванні індывідуальнага стылю адыгрывае светапогляд.
	Увогуле стыль мяняецца не толькі ў залежнасці ад светапогляду, але і па меры росту пісьменніка як мастака (К. Чорны, П. Панчанка і мн. інш.).

Катэгорыя стылю ў сучасным літаратуразнаўстве дастасоўваецца не толькі да асобнага твора, творчасці таго альбо іншага пісьменніка, але і да больш шырокіх з’яў і аб’ёмаў.
 
Так, даволі часта вядзецца гаворка аб стылях плыні (футурызму, сюррэалізму і інш.), напрамку (барока, класіцызму, рамантызму і інш.) і нават цэлай мастацкай сістэмы ў межах пэўнай эпохі (Адраджэння, Асветніцтва і інш.). 
Стыль твора, а таксама больш буйных літаратурных адзінак, з’яў і ўтварэнняў, аб якіх гаварылася крыху вышэй, вывучае спецыяльная літаратуразнаўчая дысцыпліна, якая імянуецца літаратуразнаўчай стылістыкай.

Яе неабходна адрозніваць ад стылістыкі лінгвістычнай, якая даследуе склад лексіка-сінтаксічных сродкаў і асаблівасці іх функцыянавання ў пэўнай нацыянальнай мове. Вядома, з пэўным улікам рэалізацыі гэтых сродкаў у складзе твораў мастацкай літаратуры. Такім чынам, момант судакранання паміж гэтымі дзвюма дысцыплінамі досыць яўны і відавочны. Разам з тым літаратуразнаўчую стылістыку нельга ні ў якім разе падначальваць стылістыцы лінгвістычнай, поўнасцю выводзіць з яе, бо і сам прадмет даследавання літаратуразнаўчай стылістыкі, і тыя мэты і задачы, якія яна перад сабой ставіць, досыць спецыфічныя.

  Стылізацыя – перайманне стыля нейкага пісьменніка, літ.кірунку, літ.жанра пэўнай эпохі дзеля таго, каб дасягнуць пэўнага моўнага каларыту. 
Стылізацыя часта вядзе да штучнасці, умоўнасці і манернасці мовы і мастацкага адлюстравання. Часта да яго звяртаюцца прадстаўнікі мадэрнізму.
Два віды стылізацыі: жанравая і гістарычная. 
Першая – перайманне выразных сродкаў і прыёмаў, уласцівых пэўнаму жанру. Другая – выкарыстанне лексічных і сінтаксічных сродкаў, тыповых для пэўнай эпохі (архаізмы).

	Пытанне № 60. Структура літаратурнага твора

Змест і форма як кампаненты структуры мастацкага твора

Мастацкі твор – складанаарганізаванае цэлае. 
З разумення гэтага відавочнага факта вынікае неабходнасць пазнаць яго структуру, вылучыць асобныя яго складнікі і ўсвядоміць сувязі паміж імі.
У літаратуразнаўстве ёсць некалькі адрозных канцэпцый у разуменні структуры твора (А. Бушмін, А. Есін, М. Гіршман).

Большасць літаратуразнаюцаў схіляецца да думкі, што першымі і найважнейшымі структурнымі элементамі мастацкага твора з’яўляюцца змест і форма. У найбольш закончаным і аргументаваным выглядзе гэты падыход прадстаўлены ў працах Г. Паспелава і яго паслядоўнікаў. Гэта метадалагічная тэндэнцыя мае значна менш мінусаў, чым разгледжаныя вышэй, яна значна больш адпавядае рэальнай структуры твора і значна абгрунтавана з боку філасофіі і метадалогіі.

Выкарыстанне ў дачыненні да літаратурнага твора паняційнай пары змест / форма выклікала і выклікае спрэчкі; асабліва гарачымі яны былі ў першай трэці ХХ ст., калі ў літаратуразнаўстве дасягае апагея і фармалізм, і яго крытыка.

Нямецкія філосафы ХІХ ст., перш за ўсё Гегель у сваёй “Эстэтыцы”, даволі дэталёва даследавалі сутнасць гэтых дзвюх катэгорый. Дастаткова ўказаць на тыя раздзелы “Эстэтыкі”, дзе Гегель разглядае змест і форму лірычных твораў. Філосаф пераканаўча паказвае, што зместам апошніх з’яўляецца “сама душа паэта, суб’ектыўнасць як такая, так што справа ў душы, якая адчувае, а не ў тым, пра які менавіта прадмет ідзе гаворка”.
		 Аналізуючы форму лірычных твораў, Гегель ў многім паўтарае свае правільныя думкі пра змест, дадаючы да гэтага ў асноўным толькі назіранні над тым, што адрознівае лірыку ад эпасу. Падрабязна і канкрэтна форма ім не разглядаеца. Гэты акцэнт на змесце, які вёў да некаторага перакосу ў разуменні мастацкага твора, не застаўся незаўважаным.

 І як рэакцыя на яго ў ХХ ст. вызначылася іншая крайнасць – празмерная цікавасць да формы. У многіх краінах, у тым ліку і ў Расіі, з’явілія фармалісты (1910–20-я гг.). 
Фармалісты шмат зрабілі для разумення важнасці менавіта фармальных бакоў твора, аднак яны часта не звярталі неабходнай ўвагі на змест. 

З правільнай пасылкі аб тым, што змена формы вядзе да разбурэння зместу твора, яны зрабілі паспешлівы вывад аб тым, што ў творы першасная форма, а яго змест з’яўляецца выключна “ўнутраным”, паэтычным. 

Больш за тое, з’явіліся сцвярджэнні, што разам з “прадметнай” рэальнасцю існуе і рэальнасць паэтычная (Ф. Уілрайт). Гэтым самым кардынальна змянілася разуменне сутнасці зместу ў яго адносінах да формы. Калі ў ХІХ ст. форма разглядалася як нешта менш важнае, чым змест, то цяпер наадварот – змест стаў разумецца ў якасці “фармальнага”. Яго сувязі са знешнім светам абрываліся.

Абедзьве гэтыя крайнасці – празмерная ўвага да зместу, ці, наадварот, да формы – вядуць да няправільнага разумення твора. 

Форма і змест важныя аднолькава. 
І самае галоўнае – яны неаддзельныя адзін ад другога ў кожным канкрэтным творы. 
Гэта тычыцца і паэзіі, і прозы. Асобны, пачарговы разгляд “ідэйнага зместу” і “мастацкіх асаблівасцей” – з’ява непрымальная для сучаснага літаратуразнаўчага аналізу. 

Ізаляваны разгляд “зместу” і “формы” супярэчыць прыродзе мастацкага вобраза, які з’яўляецца не ілюстрацыйным, але самадастатковым і шматзначным. 
Творы мастацтва – з’явы не прыродныя, а культурныя. Гэта значыць, што ў іх аснове ляжыць духоўны пачатак, які, каб існаваць і ўспрымацца, павінен знайсці матэрыяльнае ўвасабленне, спосаб існавання ў сістэме матэрыяльных знакаў. 
Адсюль натуральнасць наступнага вызначэння межаў зместу і формы ў творы: духоўны пачатак у творы – яго змест, матэрыяльнае – форма.

Змест можна вызначыць як яго сутнасць, духоўную існасць, а форму – як спосаб існавання гэтага зместу. 
Ці, іншымі словамі: 
Змест – “выказванне” пісьменніка пра свет, пэўная эмацыянальная і мысліцельная рэакцыя на з’явы рэчаіснасці. 
Форма – тая сістэма сродкаў і прыёмаў, у якой дадзеная рэакцыя знаходзіць выражэнне, увасабленне. 
І, сказаўшы прасцей, змест – гэта тое, што хацеў сказаць аўтар, а форма – тое, як ён гэта зрабіў.

Форма мастацкага твора мае дзве асноўныя функцыі. 
Першая здзяйсняецца ўнутры мастацкага цэлага, таму яе можна назваць унутранай: гэта функцыя выражэння зместу. 
Другая функцыя – уздзеянне твора на чытача, таму яе можна назваць знешняй (у адносінах да твора). 

Форма складаецца з таго, чым форма аказвае на чытача эстэтычнае ўздзеянне, таму што менавіта яна выступае носьбітам эстэтычных якасцей твора. 
Змест жа сам па сабе не можа быць у строгім, эстэтычным сэнсе прыгожым або пачварным – гэта ўласцівасці, якія ўзнікаюць выключна на ўзроўні формы.

Сучасная навука зыходзіць з першаснасці зместу ў адносінах да формы. 
У дачыненні да мастацкага твора гэта справядліва для творчага працэсу. 
Пісьменнік выбірае адпаведную форму для цьмянага, але ўжо існуючага зместу, якім з’яўляецца задума твора, і ні ў якім разе не наадварот – не стварае спачатку “гатовую” форму, а пасля ўжо ўлівае ў яе некторы змест. Справядліва гэта і для твора як такога: асаблівасці зместу вызначаюць і тлумачаць нам спецыфіку формы, але не наадварот. 

Цікава наступнае.
Аднак у вядомым сэнсе, а менавіта ў адносінах да чытача, менавіта форма выступае першаснай, а змест другасным. Паколькі пачуццёвае ўспрыняцце заўсёды апярэджвае эмацыянальную рэакцыю і тым больш рацыянальнае асэнсаванне прадмета, больш за тое – слугуе для іх базай і асновай, мы ўспрымаем у творы спачатку яго форму, а толькі потым і толькі праз яе – адпаведны мастацкі змест.

З гэтага, прынамсі, вынікае, што рух аналізу твора – ад зместу да формы і наадварот – не мае пынцыповага адрознення. Любы падыход мае свае апраўданні: першы – у вызначальным характары зместу ў адносінах да формы, другі – у заканамернасцях чытацкага ўспрыняцця. 

Добра пра  гэта сказаў Аляксей  Бушмін: “Зусім не абавязкова … пачынаць даследаванне са зместу, кіруючыся толькі той адной думкай, што змест вызначае форму, і не маючы да таго іншых, больш канкрэтных абгрунтаванняў. А між тым менавіта такая паслядоўнасць разгляду мастацкага твора пераўтварылася ў прымусовую, збітую, надакучную ўсім схему, атрымаўшы шырокае распаўсюджанне і ў школьным выкладанні, і ў вучэбных дапаможніках, і ў навуковых літаратуразнаўчых працах. Дагматычнае перанясенне правільнага агульнага палажэння літарутрнай тэорыі на методыку канкрэтнага вывучэння твораў спараджае шаблон”. 

Застаеца толькі дадаць да гэтага, што ніколькі не лепшы і супрацьлеглы шаблон – заўсёды ў абавязковым парадку пачынаць аналіз з формы. Тут, як зазначае А. Есін, усё залежыць ад канкрэтнай сітуацыі і канкрэтных задач.

Вылучаючы ў творы змест і форму, мы тым самым разглядаем яго як складаарганізаванае цэлае. 

Аднак у суадносінах формы і зместу ў творы мастацтва ёсць свая спецыфіка.
1. У першую чаргу неабходна зразумець, што суадносіны зместу і формы не прасторавыя, а структурныя. 
Форма – гэта не шкарлупіна, якую можна зняць, каб атрымаць ядро арэха – змест. 
Калі мы возьмем мастацкі твор, то мы не зможам “паказаць пальцам”: вось змест, а вось – форма. Прасторава яны злітыя і непадзельныя. 
Дадзеную злітасць можна паказаць у любым пункце твора. Напрыкдад, “Сотнікаў” В. Быкава. Возьмем эпізод, калі Сотнікаў перад шыбеніцай крычыць у натоўп, што “перамога будзе за намі”. Што гэта – змест ці форма? Зразумела, і тое, і другое ў злітнасці, у адзінстве. 
З аднаго боку, гэта частка маўленчай, славеснай формы. Рэпліка займае пэўнае месца ў кампазіцыйнай форме твора. Гэта фармальныя моманты. 
З другога боку, дадзеныя словы – кампанент характару героя, тэматычнай асновы, сутнасны аспект ідэйна-эмацыянальнага свету твора – гэта моманты зместу. 
Так у некалькіх словах, прынцыпова непадзельных на складнікі, мы ўбачылі змест і форму ў іх адзінстве. Аналагічна справа і з мастацкім творам у яго цэласнасці.
2. Асаблівая звязанасць зместу і формы ў мастацкім цэлым. 
Па выражэнні Юрыя Тынянава, паміж мастацкай формай і мастацкім зместам устанаўліваюцца адносіны, непадобныя на адносіны “віна і шклянкі” (шклянка як форма, віно як змест), ці на адносіны свабоднай спалучальнасці і свабоднага раз’яднання.
У мастацкім творы змест неабыякавы да таго, у якой канкрэтнай форме ён выражаецца, і наадварот. Гэта адносіны ўзаемнай падпарадкаванасці і ўзаемазвязанасці: калі змяняецца форма – змяняецца і змест, і наадварот. Віно застанецца віном, нальем мы яго ў шклянку, збан, кубачак і г. д. – тут змест абыякавы ў адносінах да формы. Тое ж і шклянка, у якой было віно: у яе можна наліць малако, гарбату, сок і г.д. – форма абыякавая да напаўняльнага яе зместу. 
Не так у мастацкім творы. Тут звязанасць фармальных і змястоўных пачаткаў дасягае вышэйшай ступені. Лепш за ўсё гэта праяўляецца ў наступнай заканамернасці: любое змяненне формы, нават самае дробнае, вядзе да змяненні зместу. 
Спецыялістам, якія займаюцца даследаваннем мастацкай літаратуры, часта неабходна разглядаць толькі адзін з кампанентаў таго адзінства, якое ўяўляе сабой змест і форма. Толькі разуменне іх непарыўнасці і ўзаемаабумоўленасці спрыяе ўзважанаму рашэнню шматлікіх праблем, якія спараджаюць гэтыя няпростыя літаратуразнаўчыя і філасофскія катэгорыі.

Месца кампазіцыі ў структуры твора

Кампазіцыя (ад лац. compositio – будаванне, паяднанне, кампанаванне) – размяшчэнне і суаднесенасць кампанентаў мастацкай формы твора, уся складаная (знешняя і ўнутраная, бачная і нябачная) яго пабудова. 
Кампазіцыя «ўключае ў сябе:
1. расстаноўку персанажаў – іх сістэму, 
1. размяшчэнне ўзнаўляемых падзей у тэксце, 
1. асаблівасці «падачы» прадметна-псіхалагічнай рэальнасці (партрэтаў, пейзажаў, інтэр’ераў, дыялогаў і маналогаў),
1. дынаміку форм (спосабаў) апавядання, 
1. суаднесенасць уласна моўных адзінак, у тым ліку элементаў вершаванай формы».

Кампазіцыя абумоўлена мастацкім зместам твора, у значнай ступені жанравымі традыцыямі. 
Накладваюць адбітак на кампазіцыю і некаторыя іншыя моманты і фактары, сярод якіх на першым месцы знаходзяцца асаблівасці творчага таленту, даравання пісьменніка, а таксама прыкметы яго мастацкага почырку (стылю). 
Кампазіцыя – рэч даволі шматгранная і шматсастаўная. 
Адбітак на яе ў любым мастацкім творы накладваюць самыя розныя моманты: ад агульнай стратэгіі пабудовы твора да змяшчэння ў ім нейкіх нязначных (на першы погляд) дэталей, што таксама ў пэўнай меры і ступені працуюць на агульную вобразна-выяўленчую сістэму твора. 

Адным з важных кампазіцыйных момантаў, на які звычайна адразу ж звяртаецца ўвага даследчыкаў пры аналізе твора, з’яўляецца парадак і прынцып расстаноўкі ў ім персанажаў, што могуць кантрасціраваць адзін з другім, адцяняцца, узаемадапаўняцца і г. д. 

Кампазіцыя надзвычай цесна звязана з сюжэтам твора. 
Менавіта яна вызначае паслядоўнасць выяўлення ў творы ўсіх этапаў сюжэта (як асноўных, так і дапаможных), а таксама пазасюжэтных элементаў (лірычных, філасофскіх, публіцыстычных адступленняў, устаўных апавяданняў ці навел, легенд і г. д.). 

Паводле асаблівасцей сюжэтнай арганізацыі дзеяння ў творы вылучаюць некалькі разнавіднасцей кампазіцыі.

1. Аднапланавы тып кампазіцыі «практыкаваўся ў першых беларускіх раманах, дзе фігура цэнтральнага героя была вызначальнай, яна канцэнтравала вакол сябе дзеянне і пазбаўляла іншых персанажаў самастойнай ролі ў сюжэце». Найбольш яскравым прыкладам такога твора з’яўляецца трылогія Я. Коласа «На ростанях».

2. Шматпланавы тып кампазіцыі арганізуюць некалькі галоўных герояў і сюжэтных цэнтраў. 
Дадзены тып кампазіцыі характарызуе многія творы беларускай прозы другой паловы ХХ ст., у прыватнасці раманы І. Мележа, І. Шамякіна, А. Чарнышэвіча і шэрагу інш. пісьменнікаў.

3. Навелістычны тып кампазіцыі прадугледжвае расчляненне аўтарскага апісання (вядома, у межах твора, аб’яднанага агульнымі персанажамі) на сцэны (малюнкі), што ўспрымаюцца як адносна завершаныя мастацкія адзінкі. 
Як зазначаюць А. Пяткевіч і І. Шпакоўскі, «такая арганізацыя перабівае дзеянне паўзамі, робіць твор больш даступным для чытача і часцей практыкуецца ў дзіцячай і юнацкай літаратуры». У якасці прыкладу твора з такім тыпам кампазіцыі беларускія вучоныя прыводзяць аповесць М. Лынькова «Міколка-паравоз».

3.1 Да навелістычнай пэўным чынам блізкая мантажная кампазіцыя. Толькі ёй аб’ядноўваюцца ў адзінае цэлае не асобныя эпізоды з агульнымі персанажамі, а, як правіла, рознатэмныя мастацкія рэчы, у кожнай з якіх свая персанажная сфера. На першы погляд сувязі паміж гэтымі творамі быццам бы няма. І толькі пасля ўважлівага знаёмства з усімі рэчамі, што ўтвараюць у выніку адзінае мастацкае цэлае, пабудаванае па прынцыпу мантажнай кампазіцыі, вымалёўваецца яго агульная думка-ідэя. 

4. Сустракаецца ў літаратурных творах і вяршынная кампазіцыя. «Пры такой арганізацыі сюжэт раскрываецца толькі ў тых момантах, якія адыгрываюць рашаючую ролю ў лёсе герояў, а ўсе прамежкавыя звёны апускаюцца. Вяршынная кампазіцыя часта сустракаецца ў драматургіі, у рамантычных паэмах, у некаторых раманах».

Кампазіцыя ўдзельнічае таксама ў арганізацыі накірунку развіцця дзеяння ў творы. Згодна з гэтай яе функцыяй і асаблівасцю вылучаюць прамую, альбо хранікальную, кампазіцыю, а як пэўную супрацьлегласць ёй – рэтраспектыўную, або інверсійную. 

У творах з прамым (хранікальным) тыпам кампазіцыі жыццё ўзнаўляецца строга ў часавай паслядоўнасці. Такі тып кампазіцыі вызначаецца схільнасцю да дэталізаванага і разгорнутага адлюстравання, якое перадае суцэльную плынь жыцця. 

Ёсць свае адназначныя станоўчыя моманты і ў рэтраспектыўнай (інверсійнай) кампазіцыі. «Перарыў прамога дзеяння рэтраспектыўнымі малюнкамі, перадгісторыямі герояў, мантаж розных часавых і прасторавых планаў драматызуе сюжэт, садзейнічае больш глыбокаму раскрыццю характараў». Прыклад: “Знак Бяды” В. Быкава.

Прасторавая і часавая арганізацыя дзеяння ў творах таксама істотна ўплывае на асаблівасці іх кампазіцыі. Так, сюжэтны час у творы можа сціскацца з-за ўшчыльнення мастацкага матэрыялу, у выніку чаго прасторавае дзеянне цэнтралізуецца і канцэнтруецца вакол якой-небудзь адной кропкі (раманы К. Чорнага «Пошукі будучыні» і «Млечны шлях», аповесць В. Быкава «Знак бяды»). 
Можа таксама знаходзіць месца ў творах момант пэўнага расцягвання, затрымлівання руху часу, што звязана з хранікальнай разгорнутасцю, панарамнасцю адлюстравання, бытавой дэталізацыяй сцэн і карцін. Адзін з прыкладаў – вядомы ваенны цыкл раманаў І. Чыгрынава (“Плач перапёлкі”, “Апраўданне крыві”).

Пэўнай спецыфікай валодае кампазіцыя вершаваных (лірычных) твораў, якая «ўключае ў сябе размеркаванне рытміка-меладычных адпаведнікаў, радкоў, строф, а таксама назву твора, эпіграфы, прысвячэнні». 

Вучонымі вылучаюцца наступныя разнавіднасці лірычнай кампазіцыі: 
1. амебейная,  заснаваная на кампазіцыйным паралелізме: паўтарэнні сінтаксічных радоў, асобных вобразаў, вершаваных радкоў,
1. анафарыстычная, 
1. кальцавая, 
1. ланцужковая і некат. інш. 

Для некаторых традыцыйных жанраў з’яўляюцца характэрнымі кампазіцыйныя каноны (трайныя паўторы і шчаслівая развязка ў казках; абавязковае пяціактнае чляненне п’ес на працягу некалькіх стагоддзяў у еўрапейскай драматургіі ў выніку адштурхоўвання ад антычных узораў; і г. д.). 
У літаратуразнаўстве побач з тэрмінам «кампазіцыя» прымяняецца часам тэрмін архітэктоніка, пад якім падразумяваюць звычайна толькі знешнюю, вонкавую, бачную будову твора, г. зн. размяшчэнне і найбольш характэрныя асаблівасці спалучэння ў ім частак, раздзелаў, актаў, сцэн, строф і г. д.

Пытанне № 60. Тэкст. Інтэртэкст. Інтэртэкстуальнасць
Твор як сістэма знакаў
Тэкст. Арганізаваны аўтарам у пэўнай паслядоўнасці і зафіксаваны пісьмова або друкам ланцуг моўных адзінак, адносна цэласны і самадастатковы ў сваёй аснове, ў літаратуразнаўстве здаўна называецца тэкстам (ад лац. textus – тканіна, спляценне). 
У самім тэксце размяжоўваюць  асноўны тэкст твора і пабочны. Пабочны тэкст  складаюць: 
1. назвы і заўвагі, 
1. эпіграфы, 
1. прысвячэнні, 
1. аўтарскія прадмовы і пасляслоўі, 
1. абазначэнні дат і месцаў напісання, 
1. а таксама пералікі дзеючых асоб і рэмаркі ў драматычных творах. 
Тэкст не трэба атаясамліваць з творам!
 Як зазначае В. Рагойша, «твор літаратурны ўвасабляецца ў тэксце, але не зводзіцца да яго. Тэкст – гэта лінгвістычная матэрыялізацыя, форма існавання духоўна-мастацкай субстанцыі, якой з’яўляецца твор. Доказам таго, што – пры ўсёй блізкасці – тэкст і твор паняцці розныя, служыць, напрыклад, існаванне перакладу мастацкага і інсцэнізацыі». 
Звенні-складнікі літаратурна-мастацкага тэксту могуць суадносіцца са свядомасцю аўтара і яго ўласным моўным стылем па-рознаму.
Так, у літаратурных творах (асабліва ў апавядальнай прозе) даволі часта прысутнічае рознагалоссе, г. зн. узнаўляюцца розныя спосабы і формы маўлення. Пры гэтым вялікую мастацкую нагрузку побач з прамым аўтарскім словам выконваюць «чужыя» (М. Бахцін), няаўтарскія словы. 
Існуюць групы твораў, дзе «чужое» слова поўнасцю ўладарыць у тэксце. 
Найбольш моцна гэта выяўляецца ў стылізацыях, у якіх спецыяльна і яўна імітуюцца рысы і ўласцівасці якога-небудзь фальклорнага ці літаратурнага стылю («Вечары на хутары каля Дзіканькі» М. Гогаля, шэраг створаных М. Багдановічам песень розных народаў (украінскага, сербскага, японскага і інш.), «Казкі жыцця» Я. Коласа). 
Да стылізацый блізкія перайманні (подражания) –  (анакрэантычная лірыка ў творчасці многіх паэтаў Новага часу). 
На працягу ўсёй гісторыі развіцця сусветнай літаратуры ў ёй сустракаюцца пародыі (часта пародыю характарызуюць як «антыжанр»), у якіх аўтар поўнасцю і адназначна аддаляецца ад прадмета імітацыі і займае іранічную пазіцыю ў адносінах да яго («Дон Кіхот» М. Сервантэса, ананімная «Прамова Мялешкі», «Біблія» К. Крапівы, шматлікія вершы-пародыі сучасных беларускіх паэтаў – А. Зэкава, М. Скоблы і інш.).
Асаблівую і даволі істотную разнавіднасць «чужога» слова складаюць рэмінісцэнцыі (ад лац. reminiscentia – успамін) – адсылкі ў тэкстах да папярэдніх фактаў і з’яў: асобных твораў ці фрагментаў з іх, а таксама да груп твораў. 
Рэмінісцэнцыі – «гэта вобразы літаратуры ў літаратуры». Рэмінісцэнцыі ў адных выпадках уводзяцца ў тэксты (як і прамыя цытаты) свядома і накіравана, у другіх жа, наадварот, з’яўляюцца нечаканымі прыпамінаннямі. «Рэмінісцэнцыі ўвасабляюць культурна-мастацкую і жанрава-стылістычную праблематыку творчасці пісьменнікаў, ажыццяўляюць іх патрэбы ў водгуку на папярэдняе мастацтва».
Тэрмін «тэкст» даў жыццё некалькім вытворным ад яго словам-тэрмінам. 
Так, прыхаваны сэнс сказанага ў мастацкім творы называюць  падтэкстам. 
Прама альбо ўскосна звязаную з мастацкім творам бязмежную сферу літаратурных фактаў і пазалітаратурных з’яў называюць кантэкстам. 

Інтэртэкстуальнасць

Шырокае распаўсюджанне ў ХХ ст. набыла тэорыя інтэртэкстуальнасці, вытокі якой – у працах М.Бахціна.
Тэрмін уведзены ў 1967 г. тэарэтыкам постструктуралізму Юліяй Крысцевай. 
М.Бахцін зазначаў, што акрамя дадзенай мастаку рэальнасці ён мае справу з папярэдняй і сучаснай яму літаратурамі, з якімі знаходзіцца ў пастаянным дыялогу. 
Дыялог разумеецца як барацьба пісьменніка з існуючымі літаратурнымі формамі. Ідэя “дыялогу” Ю.Крысцевай была ўспрынята чыста фармальна, як абмежаваная выключна сферай літаратуры, дыялогам паміж тэкстамі, г.зн. інтрэтэкстуальнасцю. 
Паняцце інтэртэкстуальнасць ключавое ў постмадэрнісцкай паэтыцы, аўтары якой зыходзяць з уяўлення, што літаратура, культура і, шырэй,  уся рэчаіснасць – могуць быць прачытаны як адзіны тэкст. 

У святле навейшых філасофскіх пошукаў як тэкст (інтэртэкст) пачало разглядацца ўсё: 
1. літаратура, 
1. культура, 
1. грамадства, 
1. гісторыя, 
1. сам чалавек. 
Гісторыя і грамадства з’яўляюцца тым, што можа быць “прачытана” як тэкст. Культура – адзіны “інтэртэкст”, які у сваю чаргу выступае нейкім папярэднім тэкстам для стварэння новага.
Пад  і н т э р т э к с т у а л ь н а с ц ю  разумеецца выяўленая з дапамогай разнастайных прыёмаў сувязь з іншымі творамі. 
Да такіх прыёмаў адносяцца
· эпіграф, 
· пародыя, 
· перыфраз, 
· цытаванне (рэмінісцэнцыя, алюзія), 
· выкарыстанне крылатых слоў і выразаў,
·  вядомых з літаратурных узораў, перайманне, запазычванне і г.д. 

Любыя інтэртэкстуальныя адносіны будуюцца на ўзаемапранікненні тэкстаў розных часавых слаёў, пры гэтым узнікае складаная пераклічка чужых галасоў, шматгалоссе.
Самым распаўсюджаным сродкам рэалізацыі інтэртэкстуальнасці з’яўляецца цытата. 
Вылучаюць уласна цытату – дакладнае ўзнаўленне фрагмента чужога тэксту; 
алюзію – намёк на гістарычную падзею, бытавы ці літаратурны факт, які павінен быць вядомым чытачу; 
рэмінісцэнцыю – цытату-“асколак”, выпадковае ці свядомае ўзнаўленне “чужога слова”, якое нагадвае пра іншы твор.

Інтэртэкстуальнасць у выглядзе павышанай цытатнасці – прыкмета сучаснай постмадэрнісцкай паэзіі. Цімур Кібіраў, фрагмент з кнігі “Сквозь прощальные слёзы”. 
Эпіграф – радок Б.Пастэрнака «Ты рядом, даль социализма».

Спойте мне песню, братья Покрассы!
Младшим братом я вам подпою.
Хлынут слёзы нежданные сразу,
затуманят решимость мою.
		…Покоряя пространство и время,
		Алый шёлк развернув на ветру,
		пой, моё комсомольское племя,
		эй, кудрявая, пой поутру!
Заключённый каналоармеец,
спой и ты, перекованный враг!
Светлый путь всё верней и прямее.
Спойте хором, бедняк, середняк. 

Браты Пакрасы – вядомыя ў 1930-я гг. кампазітары, аўтары песень “Москва майская”, “Конармейская”, “Три танкиста”, “Если завтра война...”. 
Цытуюцца таксама радкі і словы з песень Лебедзева-Кумача (“Марш весёлых ребят”, “Весёлый ветер”),
 Б.Карнілава (“Песня о встречном”). 
Цытаты з іх мажорным ладам выступаюць рэзкім кантрастам праўдзе пра масавыя рэпрэсіі таго часу.

Пытанне № 62.Іерархія ў літаратуры
Сваё мастацкае прызначэнне літаратурныя творы выконваюць па-рознаму.
 У гэтай сувязі становяцца  актуальнымі такія паняцці, як 
· высокая літаратура (строгая, сапраўды мастацкая), 
· массовая («трывіяліная») літаратура («паралітаратура», «літаратурны ніз»), 
· а таксама белетрыстыка.

 “Высокая літаратура”. Літаратурная класіка
Словазлучэнні “высокая (або строгая) літаратура”, “літаратурны верх” не маюць пэўнага сэнсавага значэння. Разам з тым яны служаць лагічнаму выдзяленню з усёй “літаратурнай масы” той яе частцы, якая заслугоўвае паважлівых адносін, і, галоўнае, застаецца вернай свайму культурна-мастацкаму прызванню. 
Пэўны “пік” гэтай літаратуры (“высокай”) складае класіка – тая частка слоўнага мастацтва, якая цікавая і аўтарытэтная для многіх пакаленняў і складае “залаты фонд” літаратуры. 
У словазлучэнні ж мастацкая (або літаратурная) класіка  заключаецца ўяўленне пра значнасць, маштабнасць, узорнасць твораў. Псьменнікі-класікі – гэта, па вядомым выказванні Дзмітрыя Меражкоўскага, вечныя спадарожнікі чалавецтва. 
Літаратурная класіка ўяўляе сабою сукупнасць твораў першага раду, Гэта, так бы мовіць, верх літаратуры. 
Яна, як правіла, пазнаецца нібы збоку, з іншай, наступнай эпохі. Класічная літаратура (у тым яе сутнасць) актыўна ўключана ў міжэпахальныя (трансгістарычныя) дыялагічныя адносіны.

Паспешлівае ўзвядзенне аўтара ў высокі ранг класіка рызыкоўнае і далёка не заўсёды пажаданае, хаця прароцтвы пра будучую славу пісьменніка часам збываюцца (нагадаем меркаванні Васарыёна Бялінскага пра Лермантава  і Гогаля). Гаварыць, што таму ці іншаму сучаснаму пісьменніку падрыхтаваны лёс класіка, можна толькі “умоўна”, гіпатэтычна. 
Аўтар, прызнаны сучаснікамі, гэта толькі “кандыдат” у класікі.
Куміры свайго часу – яшчэ не класікі. Пытанне пра тое, хто варты рэпутацыі класіка, як відаць, закліканы вырашаць не сучаснікі пісьменнікаў, а іх нашчадкі.

Насуперак шырока распаўсюджанаму “предассудку” мастацкая класіка ніяк не з’яўляецца нейкай акамянеласцю. 
Жыццё праслаўленых тварэнняў напоўнена бясконцай дынамікай (пры ўсім тым, што высокія рэпутацыі захоўваюць стабільнасць). 

Пры гэтым праслаўленыя творы мінулага ў кожны асобны гістарычны момант успрымаюцца па-рознаму, нярэдка выклікаючы рознагалоссе і спрэчкі.  
Для бытавання класікі непрыдатнымі з’яўляюцца з аднаго боку, авангардысцкія да яе адносіны, адвольная мадэрнізацыя праслаўленых твораў – іх прамалінейная асучасванне («фантазии заблудившегося ума и вкуса тиранят классику со всех сторон»), з другога боку – неапраўданая кананізацыя, казёншчына, дагматычная схематызацыя аўтарытэтных твораў як увасабленняў канчатковых і абсалютных ісцін (тое, што называюць культурным класіцызмам). Такая крайнасць у адносінах да класікі неаднойчы аспрэчвалася.

Далёка небясспрэчная формула, якая прымяняецца то да Шэкспіра,  то да Пушкіна, то да Талстога і да нашых Купалы і Коласа” як “наш сучаснік”. (Сачыненне ў школе “Саша Траянава і Пятро Шапятовіч – нашы сучаснікі”.)

Класіку часам характарызуюць як кананізаваную літаратуру, Так, маючы на ўвазе праслаўленых рускіх пісьменнікаў ХУІІІ – ХІХ стст., В.  Шклоўскі не без іроніі гаварыў пра шэраг “літаратурных святых, якія кананізаваны”. 
Разам з тым паміж сапраўды класічнай літаратурай і літаратурай санкцыянаванай пэўнымі аўтарытэтамі (дзяржава, мастацкая эліта) існуе сур’ёзная розніца.
 Афіцыйныя ўлады (асабліва пры таталітарных рэжымах) нярэдка абсалютызуюць значнасць пэўнай часткі літаратуры (як мінулай, так і сучаснай) і навязваюць свой пункт погляду чытачу, часам даволі агрэсіўна. Выразны прыклад таму – дэрэктыўна агучаная ў 1935 г. фраза І.В. Сталіна пра тое, што Маякоўскі быў і застаецца лепшым, самым таленавітым паэтам савецкай эпохі. 

Аднак рэпутацыя пісьменніка-класіка (калі ён сапраўды класік) не столькі ствараецца чыімсьці рашэннем (і адпаведнай літаратурнай палітыкай), колькі ўзнікае стыхійна, фарміруецца інтарэсамі і меркаваннем чытачоў на працягу працяглага часу, яе свабодным мастацкім самавызначэннем. 

У складзе літаратурнай класікі розныя аўтары, якія набылі сусветную значнасць (Гамер, Дантэ, Шэкспір, Гётэ, Дастаеўскі, Быкаў), і нацыянальныя класікі – пісьменнікі, якія маюць найбольшую аўтарытэтнасць у літаратурах асобных народаў (у Расіі гэта плеяда мастакоў слова, пачынаючы з Крылова і Грыбаедава, у цэнтры якой – Пушкін). 

Нацыянальная класіка, натуральна,  ўваходзіць у класіку сусветную толькі часткова.

Масавая літаратура 
Масавая літаратура – гэта сукупнасць папулярных твораў, разлічаных на чытача, які на далучаны (або мала далучаны) да мастацкай культуры, непатрабавальнага, які не валодае развітым эстэтычным густам, не жадае або не здольны самастойна мысліць і па вартасці ацаніць твор. Такі чытач звычайна шукае ў друкаванай прадукцыі забаўляльных сюжэтаў.
Масавая літаратура (словазлучэнне прыжылося ва ўсходніх славян) у гэтым разуменні абазначаецца па-рознаму.
Тэрмін “папулярная (popular) літаратура” прыжыўся ў англа-моўнай літаратурна-крытычнай традыцыі. 
У нямецкай – аналагічную ролю выконвае словазлучэнне “трывіяльная літаратура”. 
І, нарэшце, французскія спецыялісты вызначаюць гэту з’яву як паралітаратуру. Паралітаратура – нешта падобнае на літаратуру, што паразітуе на літаратуры, дзіцё рынку, прадукт індустрыі духоўнага спажывання.
Паралітаратура, або масавая літаратура, абслугоўвае чытача, чые паняцці пра жыццёвыя каштоўнасці, дабро і зло вычэрпваюцца  прымітыўнымі стэраатыпамі, імкнуцца да агульнапрынятых стандартаў. Іменна ў гэтых адносінах яна з’яўляецца масавай. 
	Адсутнасць характараў масавая літаратура кампенсуе дынамічным развіццём дзеяння, мноствам неверагодных, фантастычных, амаль казачных здарэнняў. Нагляднае таму сведчанне – бясконцыя кнігі пра прыгоды Анжэлікі, якія карыстаюцца велізарным поспехам у непатрабавальнага чытача. Герой такіх твораў не мае ўласна чалавечага твару. Нярэдка ён выступае ў абліччы супермена. Такі, напрыклад, Джэрры Коттан, цуда-сышчык, створаны намаганнямі калектыву ананімных аўтараў (“літаратурных неграў”), якія працавалі на адно з заходнегерманскіх выдавецтваў. 

Тым не менш масавая літаратура імкнецца пераканаць чытача ў даставернасці паказанага, у тым, што самыя неверагодныя падзеі “маглі б здарыцца без дапаўнення вымыслу” (Ф. Булгарын). Масавая літаратура або звяртаецца да містыкі (той жа Ф. Булгарын у прадмове да рамана «Дмитрий Самозванец» сцвярджаў, што яго кніга напісана на аснове маладаступных матэрыялаў са шведскіх архіваў), або “абстаўляе” немагчымыя ў рэальнасці прыгоды пазнавальнымі і дакументальна дакладнымі падрабязнасцямі.
Масавая літаратура, або паралітаратура, або трывіяльная літаратура – дзіця (детище) індустрыі духоўнага спажывання. У Германіі, напрыклад, вытворчасць “трывіяльных раманаў” у літаральным сэнсе слова пастаўлена на канвеер: “Выдавецтва выпускае ў месяц пэўную колькасць назваў трывіяльных раманаў таго ці іншага жанру (жаночы, дэтэктыўны, вестэрн, прыгодніцкі, навукова-фантастычны, салдацкі раманы), строга рэгламентаваных у сэнсе сюжэта, характару мовы, стылю і нават аб’ёму (250 – 272 старонкі кніжнага тэксту).
Сучасная ж масавая літаратура нязменна і паслядоўна адмаўляецца ад катэгорыі аўтар.  
Тыпалагічныя адзнакі масавай літаратуры:
0. Масавасць (тыражы і колькасць напісаных кніг: Хайнц-Вернер Хёбер 514 раманаў пра амерык. агента Джэры Катоне, аг.тыраж шмат соцен мільёнаў, аўтар стаў ганаровым паліцэскім Нью-Ёрка).
0. Канфармізм (“гр-ва спажывання”, герой Сэлінджэра Холден Колфілд, герой Стэйнбека “Зіма трывогі нашай” Ітэн Хоўлі)
0. Цікавасць да модных сюжэтаў: дзве тэмы: секс і гвалт. Эротыка, парнаграфія. “Мыльная опера” – ішла рэклама мыла.
0. Падабенства на праўду (хэпі-энд, “Мінпраў” Оруэла – мінулае падобнае на магчымае)
0. Сенсацыйнасць, разлік на рэкламу, камерцыйныя патрабаванні
0. Арыентацыя на дыферэнцаванага спажыўца (узрост, прафесія)
0. Жорсткасць, мізантропія
0. Спрошчанасць, вульгарнасць
0. Мяккая вокладка
0.  не больш таленавітыя – а больш “пісучыя”
Масавая літаратура з яе клішыраванасцю і “бязаўтарствам” выклікае да сябе даволі негатыўныя адносіны ў большасці прадстаўнікоў мастацка-адукаваных слаёў, у тым ліку ў літаратараў. Разам з тым робяцца спробы, і не беспаспяховыя, разглядаць яе з’явы культуры з пазітыўнымі ўласцівасцямі. Такая манаграфія амерыканскага вучонага Дж. Кавелці. У ёй аспрэчваецца прывычнае ўяўленне пра тое, што масавая літаратура складае ніжэйшую і перакручаную (“извращенную”) форму чагосьці лепшага, і сцвярджаецца, што яна не толькі мае поўнае права на існаванне, але і мае перапагі над прызнанымі шэдэўрамі. 

Белетрыстыка. 
Слова «белетрыстыка» (ад фр. belles lettres — вытанчаная славеснасць) выкарыстоўваецца ў розных значэннях: 
· У шырокім сэнсе — мастацкая літаратура (гэта словавыкарыстанне сёння ўстарэла); 
· в больш вузкім сэнсе — апавядальная (повествовательная) проза. 
· Белетрыстыка разглядаецца таксама ў якасці звяна масавай літаратуры, а часам і атаясамліваецца з ёю.
 
Нас жа цікавіць іншае значэнне слова: Белетрыстыка — гэта літаратура “другога” раду, няўзорная, некаласічная, але ў той самы час мае бясспрэчныя і прынцыпова адрозныя вартасці і прынцыпова адрозніваецца ад літаратурнага “нізу” (“чціва”). Белетрыстыка займае серэдніюю прастору ў літаратуры.

Белетрыстыка неаднародная.
У яе сферы зяўляецца значным перш за ўсё кола твораў, якія не вылучаюцца мастацкай маштабнасцю і ярка выражанай арыгінальнасцю, але ў якіх абмяркоўваюцца праблемы сваёй краіны і эпохі, яны адпавядаюць духоўным і інтэлектуальным запытам сучаснікаў, а іншы раз і нашчадкаў.

Часта бывае, што кніга, у якой адлюстраваны думы і запатрабаванні гістарычнага моманту, якая знайшла жывы водгук у сучаснікаў, з цягам часу выпадае з чытацкага выкарыстання, становіцца ўласнасцю гісторыі літаратуры, і выклікае цікавасць толькі ў спецыялістаў. Такі лёс напаткаў, напрыклад, у рускай літаратуры аповесць Уладзіміра Салагуба “Тарантас”, якая мела гучны, але недаўгавечны поспех.

Белетрыстыка
ў адных выпадках утрымлівае ў сабе пачатак арыгінальнасці і навізны (больш у сферы ідэйна-тэматычнай, чым уласна мастацкай),
 у другіх –  (а часам і поўнасцю) пераймальнай і эпігонскай.

Эпігонства – (ад ст.-гр. epigonoi – які нарадзіўся пасля) — гэта «нятворчае выкарыстанне традыцыйных узораў” і, дапоўнім, назойлівае паўтарэнне і эклетычнае вар’іраванне добра вядомых літаратурных тэм, сюжэтаў, матываў, у прыватнасці – перайманне пісьменнікаў першага раду. 

Па словах М.Я. Салтыкова-Шчадрына” “лёс усіх моцных і энергічных талентаў – весці за сабою доўгі рад пераймальнікаў”. 
Так, за наватаркай аповесцю Мікалая Міхайлавіча «Бедная Лиза» пайшоў паток падобных да яе твораў, якія мала чым адрозніваюцца адно да аднаго («Бедная Маша», «История несчастной Маргариты» і інш.). 

Небясаека эпігонства часам пагражае і пісьменнікам таленавітым, здольным сказаць (і сказаўшым) у літаратуры сваё слова.
Так, пераважна пераймальніцкі характар мелі першыя творы М.В. Гогаля (паэма «Ганс Кюхельгартен») і М.А. Някрасава (лірычны зборнік «Мечты и звуки»). 
Здараецца, што пісьменнік, які ярка сябе праявіў, пазней звяртаецца да самапаўтораў, становіцца эпігонам самога сябе. 
Па словах А.А. Фета, для паэзіі нічога ничего «нет убийственнее повторения, а тем более самого себя».

Але сапраўды сур’ёзная белетрыстыка пазбягае спакусы эпігонства. 
Лепшыя з пісьменнікаў-белетрыстаў (“звычайныя таленты” па В. Бялінскаму, або, як іх назваў М.Я. Салтыкоў-Шчадрын, «подмастерья»,якіх, як і майстроў, мае “кожная школа”) выконваюць у складзе літаратурнага працэсу ролю патрэбную і адказную.
Цікава!
У шэрагу выпадкаў белетрыстыка волевымі рашэннямі моцных свету на пэўны час ўзводзіцца ў ранг класікі. Такім стаў лёс многіх твораў  літаратуры савецкага перыяду, як, напрыклад, «Как закалялась сталь» Мікалая Астроўскага, «Разгром» и «Молодая гвардия» А.А. Фадзеева, “Сцяг брыгады”, “Камуністы” А. Куляшова. Іх можна назваць кананізаванай белетрыстыкай.

Побач з белетрыстыкай, якая абмяркоўвае праблемы свайго часу, шырока бытуюць творы, створаныя з устаноўкай на забаўляльнасць, на лёгкае, бяздумнае чытанне. 
Гэта галіна белетрыстыкі імкнецца да “формульнасці” і авантурнасці, адрозніваецца ад безаблічнай масавай прадукцыі.
У ёй абавязкова прысутнічае аўтарская індывідуальнасць.
Удумлівы чытач заўсёды бачыць розніцу паміж такімі аўтарамі, як Артур Конан-Дойль, Жорж Сімянон, Агата Крысці. 
Права на існаванне забаўляльнай белетрыстыкі і яе станоўчая (у асаблівасці для юнацтва) сумненняў не не выклікае. У той самы час для чытаючай публікі, відаць, не пажадана поўная, выключная засроджанасць на літаратуры такога кшталту. Натуральна прыслухацца да парадаксальнай думкі Томаса Мана: “Так званае займальнае чытанне, несумнена, самае сумнае, якое толькі бывае”, 
Белетрыстыка як “сярэдзінная” сфера літаратурнай творчасці (і ў яе сур’ёзна-праблемнай, і ў забаўляльнай адгалінаваннях) цесна судакранаецца як з “верхам”, так і з “нізам” літаратуры. Найбольш гэта адносіцца да такіх жанраў, як авантурны раман і раман гістарычны, дэтэктыў і навуковая фантастыка.
Авантурнаму раману з яго займальнасцю, з яго напружанай інтрыгай многім абавязаны такія прызнаныя класікі сусветнай літаратуры, як англічанін Чарльз Дзікенс (“Пасмяротныя запіскі Піквісцкага клуба”, “Алівер Твіст”) і рускі Фёдар Дастаеўскі (“Злачынства і пакаранне”, “Браты Карамазавы”, “Ідыёт”).
 
Элітараная і антыэлітарная канцэпцыі мастацтва і літаратуры

Разнароднасць, а часм і палярнасць мастацкіх інтарэсаў грамадства нарадзілі дзве дыяметральна супрацьлеглыя (і ў аднолькавай меры аднабаковыя) канцэпцыі мастацтва і літаратуры: элітарную і антыэлітарную.
Прыхільнікі элітарнай канцэпцыі сцвярджаюць, што мастацкая творчасць прызначана для вузкага кола знатакоў.
 
Такому разуменню мастацтва аддалі даніну рамантыкі, у прыватнасці іенская школа ў Германіі. Удзельнікі апошняй часам ўзносілі кола мастакоў над усімі іншымі смертнымі як пазбаўленымі густу філістэрамі. (Філістэр – пагардлівая назва чалавека з вузкімі поглядамі.)
Па словах сучаснага вучонага, рамантызм – гэта «мироощущение, зиждущееся на идее гениоцентризма». 
Нямецкі пісьменнік і філосаф Фрыдрых Шлегель пісаў: пісаў: «Чым з’яўляюцца людзі па адносінах да іншых істот зямлі (г.зн. жывёламі — A.X.), тым мастакі – па адносінах  да людзей <…> Нават па знешніх праявах лад жыцця мастака павінен адрознівацца ад ладу жыцця астатніх людзей. Яны браміны, вышэйшая каста”.
Падобным уяўленням аддалі даніну Вагнер, шапенгаўэр і, у прыватнасці, Ніцшэ.
У XX ст. элітарныя (можна сказаць – “геніяцэнтрысцкія”) канцэпцыі мастацтва сустракаюцца вельмі шырока.
	Такога кшталту светапогляд неаднойчы сурова крытыкаваўся як у ХІХ, так і ў ХХ ст.
 “Замкнёнасць” мастацтва ў вузкім коле яго дзеячаў, яго адлучанасць ад шырокіх пластоў грамадства супрацьстаіць іншая крайнасць, антыэлітарная, а мнавіта: рэзкае і безумоўнае адмаўленне мастацкіх твораў, якуія не могуць быць успрыняты шырокай публікай.
Абедзве канцэпцыі (элітарная антыэлітарная) аднабаковыя і шкодныя.
Сапраўднае, высокае мастацтва (мастацкая класіка і ўсё блізкае да яе) знаходзіцца па-за дадзенай антытэзай, не падпарадкоўваецца ёй, пераадольвае яе і адмаўляе.






Дадаткова
Пытанне № 19. Мастацка-дакументальныя і мастацка-публіцыстычныя жанры: эсэ, спеведзь, мемуары, нарыс, памфлет, фельетон

Эсэ (з франц. – спроба, накід) – жанр, які знаходзіцца на стыку мастацтва і публіцыстыкі. Яго нараджэнне звязваюць з дзейнасцю М.Мантэня, які ў 1580 г. напісаў твор пад назвай “Essai”. Вызначальныя рысы эсэ: невялікі памер, канкрэтная тэма, якая падаецца ў падкрэслена вольным, суб”ектыўным яе тлумачэнні, адвольная кампазіцыя, парадаксальная манера мыслення. У заходнееўрапейскай л-ры эсэ ўспрымаецца як арыстакратычны жанр. Знакамітымі эсэістамі ў л-ры ХХ ст. былі Б.Шоу, Дж.Голсуорсі, Р.Ралан, Т.Ман, Ж.-П. Сартр, А.Камю. У бел. л-ры цікавымі эсэістамі з”яўляюцца М.Стральцоў і В.Карамазаў (“Загадка Максіма Багдановіча”, “Чалавек з Малой Багацькаўкі”; “Глядзіце ў вочы лямура”, “Крыж у небе і поўня на зямлі”).
Мемуары. Мемуарная літаратура.
	Паяднанне асаблівасцей лірыкі і эпасу характэрна для мемуарнай літаратуры (франц. memoires, ад лац. memoria — памяць, успаміны) — жанра дакументальна-мастацкай літаратуры, у аснове якога — успаміны аўтара пра падзеі, удзельнікам ці сведкам якіх быў ён або героі ягоных твораў. 
У адрозненне ад уласна мастацкіх твараў у мемуарах пісьменнік не можа змяняць рэальны ланцуг жыццёвых падзей, дадумваць ці па-іншаму падаваць асобныя факты. Асоба яго відаць у адборы фактаў, іх ацэнцы. 
Да мемуарнай літаратуры ў шырокім сэнсе адносяцца дзённікі, аўтабіяграфіі, успаміны сучаснікаў, літаратурныя партрэты пісьменнікаў, у вузкім — самі мемуары, уласна ўспаміны, пра найбольш істотнае, характэрнае для пэўнага перыяду грамадскага ці асабістага жыцця пісьменніка.
	Беларуская мемуарная літаратура ўзнікла яшчэ ў канцы XVI — першай палавіне XVII ст. Першы значны беларускі мемуарыст — Ф. Еўлашоўскі (1546— 1616), аўтар арыгінальных мемуарных запісаў, якія пазней атрымалі назву «Дзённік». Яго справу прадоўжыў сваім «Дыярыушам»  (1646) А.Філіповіч  (1597—1648).  У шматлікіх творах мемуарнай літаратуры (пераважна на польскай, пазней — на рускай мовах) адлюстраваліся    найважнейшыя    падзеі    беларускай    гісторыі  XVII—XIX стст. У ХІХ ст. з'яўляюцца мемуары на беларускай мове («Мемуары» А.Абуховіча). Асобныя (у тым ліку трагічныя) падзеі XX ст. адлюстраваліся ў мемуарах Ф.Аляхновіча («У кіпцюрох   ГПУ»),   П.Мядзёлкі   («Сцежкамі  жыцця»),   Л.Геніюш («Споведзь»),      Я.Скрыгана («Свая аповесць»), С.Шушкевіча («Вяртанне ў маладосць»), С.Грахоўскага (“Так і было”), у нататках Я.Брыля і інш. Выйшлі спецыяльныя зборнікі ўспамінаў пра буйнейшых   беларускіх   пісьменнікаў   (Янку Купалу,   Якуба Коласа, М.Багдановіча, І.Мележа і інш.). Многія літаратары выдаюць асабістыя кнігі ўспамінаў («Вачыма часу» М.Лужаніна, і інш.). 
	Жанравымі разнавіднасцямі мемуараў  з'яўляюцца мемуары-хронікі   («Былое и думы» А.Герцэна, «Люди, годы, жизнь» І.Эрэнбурга), літаратурныя партрэты (літаратурныя партрэты М.Горкага,  «Воспоминания»  І.Буніна, “У памяці маёй” А.Юшчанкі, “Вачыма часу” М.Лужаніна, літаратурныя партрэты, што склалі кнігі ўспамінаў пра Янку Купалу, Якуба Коласа, П. Броўку, У.Караткевіча і інш.), дзённікі.
	Дзённікі –гэта нататкі, якія робіць у храналагічнай паслядоўнасці нейкі чалавек пра падзеі ў асабістым і грамадскім жыцці, а таксама думкі і перажыванні, выкліканыя гэтымі падзеямі. Пісьменніцкія дзённікі маюць вялікую цікавасць, яны даюць чытачам і літаратуразнаўцам багаты матэрыял па гісторыі грамадскай думкі пэўнага часу, пра падзеі, звязаныя з біяграфіяй мастака, гісторыю напісання асобных твораў і г.д. Такія дзённікі Т.Шаўчэнкі (“Журнал”), Якуба Коласа («Кніга Ташкенцкага быція», «Гаворыць Клязьма», «На схіле дзён»), Кузьмы Чорнага («Дзённік»), І.Мележа («Першая кніга»), Максіма Танка («Лісткі календара»), Я.Брыля («Трохі пра вечнае», “Сёння і памяць”) і інш. Дзённікавыя запісы ляглі ў аснову арыгінальнай кнігі М.Лужаніна «Колас расказвае пра сябе». Часам у форме дзённіка пішуцца арыгінальныя мастацкія творы («Дневник лишнего человека» І.Тургенева, «Дневник провинциала в Петербурге» М.Салтыкова-Шчадрына, «Запісы студэнта» Я.Грабінкі і інш.). У беларускай прозе гэтую форму выкарысталі М.Гарэцкі («На імперыялістычнай вайне»), І.Шамякін («Агонь і снег”) і інш.
	Асабліва каштоўныя пісьменніцкія аўтабіяграфіі, у якіх апісваюцца не толькі асобныя, часам раней невядомыя, падзеі з жыцця пісьменніка і грамадскага жыцця ўвогуле, але і даецца іх ацэнка пісьменнікам, што добра сведчыць пра грамадскі і эстэтычны ідэалы яго, светапогляд, маральны воблік. Выпускаюцца аўтабіяграфіі рускіх, украінскіх, польскіх, сербскіх і іншых майстроў мастацкага слова. Аўтабіяграфіі беларускіх пісьменнікаў увайшлі ў кнігі “Пяцьдзесят чатыры дарогі” (1963), “Пра час і пра сябе” (1965), “Вытокі песні” (1973) і “З росных сцяжын” (2009). Да аўтабіяграфій як своеасаблівага ліра-эпічнага міжродавага ўтварэння прымыкаюць мастацкія біяграфіі пісьменнікаў. Дакументальна-мастацкія біяграфічныя і аўтабіяграфічныя творы спалучаюць дакладнасць дакумента з вымыслам мастацкім, з жывасцю, а падчас і займальнасцю аўтарскага аповеду. Сярод іх — аповесці С.Александровіча пра Якуба Коласа «Ад роднае зямлі...», «На шырокі прастор» і «Крыжовыя дарогі», раман-даследаванне Я.Міклашэўскага «Каханне і смерць, або Лёс Максіма Багдановіча», «Аповесць для сябе» Б.Мікуліча і «Аповесць пра друга» І.Шамякіна, «Стомленасць Парыжам» Л.Дранько-Майсюка і інш. 
	У апошні час на аснове вусных успамінаў сведкаў пэўных падзей (як правіла, гэтыя ўспаміны аўтарамі будучых кніг запісваюцца на магнітафон) узніклі арыгінальныя дакументальныя кнігі-сведчанні: «Я — з вогненнай вёскі» А.Адамовіча, Я.Брыля і У.Калесніка, «Блакадная кніга» А.Адамовіча і Д.Граніна, «У вайны — не жаночы твар», «Апошнія сведкі» і «Цынкавыя хлопчыкі» САлексіевіч. Думаецца, такая жанравая разнавіднасць мемуарнай літаратуры, якая з надзвычайнай аб’ектыўнасцю і дакладнасцю ўзнаўляе цікавейшыя падзеі пераломных гістарычных момантаў, мае сваю будучыню. Неабходна, аднак, памятаць, што пры ўсёй аб’ектыўнасці ёсць тут месца і для суб’ектыўнага, пісьменніцкага: у адборы матэрыялу з магнітафонных запісаў, у іх падачы, належным каментаванні. Так што лірычнае і эпічнае і тут у непадзельнасці.

Нарыс адрозніваецца ад апавядання і навелы адсутнасцю адзінага канфлікту і значнай доляй апісальнасцю. Нарыс узнік на мяжы паміж мастацкай літаратурай і публіцыстыкай. З мастацкай літаратурай нарыс звязвае форма адлюстравання жыцця, вобразная мова, з публіцыстыкай – дакументальнасць. У нарысе апісаны падзеі, што сапраўды здараліся ў жыцці, а персанажы маюць рэальных прататыпаў і выступаюць пад сваімі прозвішчамі (“Званы ў прадоннях” У.Караткевіча, “Дзівасіл” В.Палтаран).

Фельетон (напісаны на надзённую тэму твор, у якім дамінуюць сатырычна-гумарыстычныя  сродкі),
Фельетон блізкі да нарыса. Існаванне фельетона неаддзельна ад часопіса або газеты. Узнікшы ў пачатку 19 ст., у Францыі, фельетон характарызуецца абавязковай актуальнасцю тэмы, якая атрымлівае ў невялікім памерам творы гумарыстычнае або сатырычнае гучанне. У фельетоне гумар і сатыра накіраваны на выпраўленне заган “простых смертных” і іх учынкаў, некаторых непрыстойных з’яў у грамадстве (зборнікі К,Крапівы “Асцё” і “Крапіва”, “Ухабы на дарозе”).
Фельетон можа мець не толькі празаічную, але і вершаваную форму (Крапіва, Панчанка).
Памфлет (твор, які ў вострасатырычнай форме раскрывае сучасныя з”явы грамадскага жыцця).
Памфлет адрозніваецца ад фельетона палітычнай завостранасцю, дакладным адрасам (асоба, пра якую ідзе размова, можа быць не названа па прозвішчы, але яго лёгка можна пазнаць), вылучаецца відавочнай гіпербалізацый характараў і бескампраміснасцю аўтарскай пазіцыі (К.Крапіва. “З фашыстоўскай падваротні”; К.Чорны. “Кат ў белай манішцы”, “Выхваляўся, выхваляўся ды здох”).
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