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ИСКРА ПАНОВА

ОКОЛО ПРОБЛЕМА ЗА СТИЛОВИЯ АНАЛИЗ

Al думаю cmuxamu

Пушкин

Струва ни се, едва ли ще бъде преувеличено, ако кажем, че все-
ки, който рече да пише за стила в изкуството, изпитва глождс щото чув-

ство: а дали съм напипал именно стила? Дали съм навлязъд в соб-

ствената си тема? | ,
Разбира се, изследователската самоувереност има степени -- може

някого и да не гложде това съмнение. Ала „опасността, да тръгнеш

не по собствено-стиловата, а по съседната, макар и успоредна ней
пътска; да напипаш нещо близко до стила -- може дори по-широко и
по-дълбоко, но все пак не точно това, косто ти трябва,-- тази опасност
реално съществува, независимо от това, съзнава ли я изследвачът

или не: тя се обуславя преди всичко от неразработеността па въпроса и
вече на второ място от личните качества на изследвача. Може би само

понятието „художествен метод“ и особено Въпросът за взаимоотноще-.

нието между него и стила съперничат по неизясненост с понятието „стил“:
не случайно стил и метод се водят ръка за ръка в естетиката като две
сирачета, който все още търсят своя си дом и своите си родители.

Необходимостта от една прадварителна и слементарна методо-
логическа изясненост, па била тя и най-скромната работна хипотеза,

не щади и конкретния стилов анализ на даден автор или автори. Въпросът

и тук с: какво ще търсиш?И къде ще го търсиш? T. е. въпросът
е за предмета“и пътя на стиловия анализ.

СТИЛОВИЯТ АНАЛИЗ В НАШАТА ПРАКТИКА

Какво показва нашата литературоведческа практика, па и не само
нашата ? Е:

Най-честият случай: в края на рецензията (съответно статията или
дори монографията), в няколко фрази (съответно страници или дори
глави) авторът се спира върху някои особености, обикновено на компо-
зицията, отчасти на жанра и преди всичко и най-вече на езика. Тази-имен-

но част се обединява под заглавието „стил“.

Един твърде разпространен вариант на горния случай е — обемът
на стиловия анализ, оттам и на понятието стил да се стесни още повече

„и да се сведе изключително до езика. Тази практика има още по-старо-

давна традиция, особено по школско-учебникарска линия. Срещат се

автори, които отиват и по-далеч -- свеждат стила до особеностите на

т.н. „поетичен език“, с неговите тропи и фигури, плюс строфика, ритмика,

метрика и пр. при стихотворната реч. У нас това прави напр. Cr. Поп-

василев. Традицията да се свежда стил до език е доста жилава и явни
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следи от нея -- къде като тенденция, къде като недоизяснимост или

просто инерция — се срещат у повечето наши литературоведи и писатели.

Тя е родила словесното клаше „стил и език“ -- тази неразделна двойка,

единият член на която автоматически извиква другия на устата и В съз-

нанисто ни и сжечасно подпечатва, така да се каже, гласното и негласно

убеждение, че област на стила e областта на езика, че стилът е аспект,

качество, страна на сзика и само на нсго.

Принципиална критика на това схващане даде акад.Тодор Павлов

в стат, ята си „Стилът на писателя“1

„Езиковият вариант“ на стиловия анализ има тази особеност и този

недостатък в повсче, че неудържимо тегли към езиковедческо, лингви-

стическо разбиране и разгл.ждане на стила. Стил се отъждествява със

стил стика като лангвистическа дисциплана, в най-добрия случай

с художествена стилистика — един тВърде важен отрасъл на ези-

кознанисто, в който тепърва сами лингвистите има да изясняват много

неща. И тъй като латературовед, който Tera към такова разбиране,

обикновено сам не-е лингвист, а и лангвистът обикновено не се литерату-

ровед, на практика не се получава нито латературоведчески, нито лангви-

стически анализ на стила в точния смисъл на думата. Най-често налаце е

смес от популярна лингвистика и традиционна формална погтика, В

която въпросите за сзикова грамотност и чистота (Въпроси не дори и на

стилистиката, а по-скоро на културата на сзика) се редуват с описания

и класификации на употребените фигури и тропи и с импресионистични

оценки за писатслгвия език от рода на „сочен“, „ярък“, „карти-
нен“ ит. н. :

Ho да продължим с най-честия случай на стилов анализ.

Разбира, се Въпросът за стила може и да не се претупва на края, той

може да представлява и самостоятслно изследване. Може и да не се из-

черпва с неопределено изброяване на някои особености на езика, компо-

зицията, жанра, напосл:дък типизацията и пр. -- той може да се раз-

расне чак до пълна „инвентаризация“ на всички що-годе по-ярки из-

разни средства и изобразителни похвати на дадена творба или автор.

От това същността на работата не се мени: във всички тези чисто количе-
ствени варианти стилът се разбира все като неопределена сума именно

от средства и похвати. Зад всички тях стои — осъзната или не, по-колзб-
же: Др покатегодичнатт Чонцетията за стила като сбор от осо-

видуална комбинация от т 4 x aes aac . oS бараDe sacepne си ss на pi ee средства, относително трайна,
р или творба, съответно епоха или

направление в изкуството.

„Влизат“ ли характерните особености на т. н. външна форма в
стила на даден автор? — Безспорно, че „влязат“. Нещо повече, фак-
по те са не само по традиция, но и по необходимост, сдва ли не
нан-дезспорното в проблема на стила, най-осезаемото и непосредното, в
sabi (spi totaal сдин автор. Te ca като онези физически белези, по

белезите старае сяагоцнетада отделния предмет или група предмети,
практическото, материалното, непосредното, битие

на художествената творба. Н- Ца това се гради вековнат : на,се отъждествява стилът с характерните ; дамата

Ж: Вж. Солник „3 Х
1954 г., изд, BAH.” УУРКСИСТКа естетика, литературна наука и критика“. София,
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и закономерната невъзможност да ги прескочи, колчем стане дума за стил.

Външната форма не може да се заобакаля при стила-- заобиколим ли я,
тя Ce превръща в съдбоносен спъни-камък за целия стилов анализ.

СТИЛЪТ -- СБОР ОТ ОСОБЕНОСТИ НА ФОРМАТА И СЪДЪРЖАНИЕТО

И все пак, марксистът-латературовед иди сстетик храни едно така
да се каже инстинктивно отвращ-ние към подобно разбиране за стила.

И това с естествено. Не е нужен особен анализ, За да изпъкне с пълна оче-
видност, че ако на сдиния му полюс стои традиционно-школското, три-
виално разбиране и разглеждане на стила („такива и такива епитети,
еди каква си композиция“ и пр.), то на другия му полюс -- теоретическия

-- стои формалистичната, идсалистична и субективистична концепция за
стила в изкуството като проява па произволно развив. щата се художествена

форма, със своите си Вътр.шно-абсолютни, OT Helo друго нсзавис.щи,
иманснтни Heit закони. И ако едното води до учебникарска схоластика,
до чисто външно, опростено-механистично разбиране на стила, до при-

мвтивна илюстративност в анализа, то другото води до метафизика и

Hee зъм в разбирането и на стил, и на изкуство.

Уссщайки това, съвременният латсратуровед, който не желае да
изпадне в схоластика, OM по-малко в идеализъм, ала в същото време

не може да се откъсне от привичното разбиране на стила като сбор от фор-

мално-художествени белези, избира средния път: почва да ги коригира

с мирогледни, с историко-социални и главно -- с идейно-съдържателни

моменти. T. е. към формалните бсл-зи ние прибавяме и характер-

ни особсности на съдържанието (казано най-общо), като обединяваме
едните и другите в понятието стил.

В този стремеж — да ce зазгмли формалният подстъп към стила
чрез живителния контакт със съдържанието има нещо много вярно,

но и HCHO невярно, досъщ както в трактовката на стила като сбор само

от формални белези.

„Влизат“ ли в стила, „освен“ особеностите на езика, жанра, компози-

цията, фабулирането и пр. още и особеностите на сюжетите и темите,
на обобщаването и типизирането, на ид-йната насоченост, на емоционал-
ния и образен строй на творбата? Имат ли отношение към стила авторските
предпочитания към едни ила други явления, герои, проблематика, харак-

тери? Е ли всичко това в дълбока връзка с метода, с мироглгда на авто-
ра? С епохата и с личността му? — Безспорно, да. Безспорно, всичко
това „влиза“ в стила“ и то много надълбоко. Въпросъте — как?

Бедата е там, че колкото и да разширяваме обсега на стиловите белези,
прибавяйки към особеностите на формата все по-многобройни и
по-дел-ч и надълбоко водща идейно-съдържателни моменти, стилът
продължава да ни се изплъзва: ние пак събираме белези, а стилът не

с сбор, -- той с единство, органична система от връзки и зависимости.
Корекцията на формата със съдържанието остава само корекция, тя не
разрешава задачата. Защото последната е решена чрез събиране, а методът
на събирането е порочен метод, когато трябва да се характеризира едно
органично цяло, и съюзът „и“ зде говори за една формулировка, дори

когато тя е повече разбиране, отколкото строга дефиниция. Каква е взаим-
ната връзка между елементите на формата и тези на съдържанието и още
по-далече -- между тях и онова, което обективно, от действителността

обуславя дадено съдържание и чрез него и дадена форма — това горният

2 29



метод не може да разкрие. Причинната обусловеност, функционалните.
връзки на стила остават извън иеговия обсег: “ ne

Затова He ca редки случаите, когато аналазът на стила MpeACTaBIABL

неопределен сбор от наблюдения върху съдържанието й наблюдения.
върху формата на дадена творба или автор, на места свързани помежду

си, а на места — не. Такъв анализ по същество € описание, констатация,

а не разкриване на връзки, не разплитанс на сложната образна тъкан на

творбата, в която всичко е свързано едно с друго, едно от друго заваси

и едно на друго Влаяе--не разкриване на определено стилово единство,

чийто ключ Ce търси.

Как да се разкриват тези връзки и зависимости?

Някои изследвачи ги търсят, като механически пренасят в изкуството.

общофилософските положения за форма и съдържание. Ала подмяната

на специфичните за художествения образ зависимости с тези възможно

най-обща положения прави връзката между съдържанието и формата

на художествената творба дотолкова обща, абстрактна, безляка, че дей-

ствителното единство увисва във въздуха. А тъй като се търси стил,

и единство трябва да се установи, изследвачът се принуждава да го уста-

новява, прескачайки реалните междинни звена-- да установява пряка

зависимост там, дето има само косвена, сложно опосредствувана вза-

имна обусловеност + 1
Един пример ще поясни горното. Да вземем статията на проф. И.

Ревякин „Езикът като елгмент на литературно-художествения стил“ 2

Две са теоретичните предпоставки, от които изхожда авторът,

формулирани от него още в началото на статията. Първата — че стилът
с единство на съдържанието и формата. Втората -- че стилът се дели

на съдържание и форма.

„Стилът е единство на съдържанието и конкретизиращата го фор-

ма“, пише проф. Ревякин. И така би могло да се каже— най-малкото,

стилът не противоречи на таза формула. Но какво дава тя за стиловия

анализ? Практически твърде малко. Всяка художествгна творба е единство

на съдържание и форма, да не говорим за това, че всички явлгния в при-
родата и всички продукти на човешкия ум иръка представляват единство

на форма и съдържание. Де eryK стилът? Стилът се покрива с художествена

творба, в най-добрия случай с художественост. Собствено-стиловият

Ku; „Стилът се дели макац Acer Shy ИРИС подкрегизирное аи
смисъл, образи и оран она па одърневиме, (кематвитс пр
стила и на езика). Но вместо wee GASHDy композиция, особена
под който да пречупи и фо НАС Бе нохррси: специфики

рма и съдържание, за да открие стила, авто:
рът, обратно, механически ги разединява. Ала тази поста
иначе тласка изследването и я новка така или

по линията на една еднопосочна ерминира-ност, при която съдържаниет дете P
о предписва, а формата изпълнява. Че дей-

ствително така се получава показва самият
илюстрира тезите си. ee СомаАнализира се нап
стил. „Задачата на ро

и 
ви

P мер езикът на С. Шчедрин, като елемент на неговия
ана („Господа Головльови“) е да разобличи парази“

2 Си, Лигерат коле, кн. 3 9 951 г. когато
ура в шPp > - 3, 1951 г. Писана през 195 “3 г

да се отличава неизгодн, "неблагоприятен. етап, естествено с тази.о в сравнение ди а: ©даме нея; защото подобна трактовка с редица по-съвременни публикации. Привеж-
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тизма на експлоататорските класи, да покаже икономическото и духовно:

разпадане на дворянството. И на тази задача писателят подчинява всички.

изразно-изобразителни средства, в това число и епитетите... Съвкуп-

ността от епитетите, които С. Шчедрин употребява в „Господа Головльо-

ви“ разкрива конкретно нагледно сатиричната насоченост на романа“.

Доказателства: погледът и очите на Юдушка Головльов Шчедрин е харак-
теризирал с епитети като маслени, гадно клепнали,

криви ; по същите причини на Анинка очите са трескави, а

на Евпраксеюшка мътни. "Времето в имението на Головльови е гнило,
пътищата — почернели , облаците — тъмни , дори пролетното

слънце там пече безпощадно. „С тези именно епитети, пише проф.

Ревякин, Шчедрин подчертава безрадостния живот в условията на

дворянско-буржоазната деспотия“

Съвършено вярно: и основната тенденция на Шчедрин е сатирико-
изобличителна, антидворянска и антибуржоазна, и Юдушковите очи

са маслени, защото Юдушка е лицемер. Но де е тук стилът? Един-

ственият логичен извод, който може да се направи от.горните примери

е, че формата, респективно езикът (епитетите) са адекватни на съдържа-

нието (респективно идейния замисъл, идейно-класовата тенденция),

че следователно Шчедрин умее да намира подходяща форма за своите

творчески замисли. Но това съвсем не е въпрос Ha стил, a на талант,

или ако щете на майсторство...

С нищо не може да се докаже, че епитетът „маслен“, с неговото.

конкретно и пълно идейно-емоционално звучене, с цялостната му естети-

“ческа функция в дадения контекст, се определя пряко и единствено от

идейния замисъл на Шчедрин. Че реалната му необходимост и незамени-

мост в текста — а той е необходим и незаменим, щом става дума за истинска

творба на изкуството -- следователно неговата органичност, следователно.

действитслното единство в него на съдържание и форма, следователно

неговата стилност — са свързани единствено и пряко с идейния замисъл.

Творчеството на всеки писател дава хиляди примери за противното.

При същата сатирико-изобличителна, антибуржоазна и антидворянска

насоченост героят можеше да бъде охарактеризиран и с други епитети —

да не говорим за това, че той изобщо можеше да бъде и друг като характер.
Тук се намесват множество други фактори — междинни звена — от

идейно-съдържателно, методологическо, историческо, „индивидуално-

творческо, композиционно, езиково и пр. естество, чиято съвкупност

именно обуславя конкретното звучение и действителната необходимост.

на един или друг епитет, a следоватедно и конкретния тип единство между

съдържание и форма. Проф. Ревякин обаче с сдин скок прескача тези
звена. И затова единството, което той иска да покаже, увисва във въздуха

‘— остава недоказано. :

По същата логика проф. Ревякин установява стиловото единство

y Лермонтов — пак като пряка зависимост на епитети от идеен замисъл,

и освен това и от художествен метод. В стила на Лермонтов, пише авторът,

се съчетавали изобличително-сатиричната сила на критическия реализъм.

със страстния стремеж към по-добро бъдеще, с героиката на революцион-

ния романтизъм. Това положение също се доказва чрез състава на епитети-

те. За силата на критическия рсализъм говорели епитети като сру-

тени (врати), благовонен (дим), побелял (старец), тичащи

(стада) и др.; за революционния романтизъм — горящ (поглед),
чудни (битки), златен (пясък), прекрасен (свят), милващ

/
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(лъч)... Обратно, стените на манастира, в който живес Мцири (примерите

са взети все от тази поема) асмрачни , килиите — душни, жвотът

втях- мрачен и самотен, -- защото „този манастир символизира

самодържавния капиталистически строй на Николай рам :

Какво има тук? От една страна, пак констатацията, че формата

съответствува на съдържанието — нещо, за косто само можем да 0л.го-
дарим на Лермонтов. От друга -- пак прякото и изолирано свързване
на такъв конкретен елемент на формата, като езика, с сдин от Най-общате

елементи (и дори не елсменти, а предпоставки) на съдържанисто, кат

идейно-класовите позиции на автора, както и с неговия метод. Нито мра-

чен, нито златист сами по себе си не са критико-реаластачни или

романтични, изобличителни или героични. И мрачен, и златист

добиват конкретното си утвърждаващо или изобличаващо, героачно или

критично звучене едва в конкретния контекст, като сзикова плът на

определен художествен образ, със своя структура и закономерности,

органическа съставка на голсмия художествен образ -- творбата. При

същата идейна тенденция и същая метод, с аналогична функция можеше

да бъде натоварен и други епитет. Мрачен или златист доблват

свосто художествено оправдание и се включват в стиловото сдинство на

творбата чрез конкретния художествен образ и конкретното му съчетание

с другите образи, в конкретния пасаж и фраза, с нейния конкретен образ-

но-емоционален пълнсж, интонационен строй, ритъм и пр. Защото банал-
на истана е, че сдин и същи епитет звучи съвършено различно в разлачни

стилови системи, в различни съдържателно-формални сдинства и съответ-

но може да получи дори различен смислов, камо ля емоционално-експре-

сивен пълнсж. От всичко това обаче в цитираната статия HAMA нто сл-да.

Авторът знае само сдна зависимост, само една връзка -- от съдържанието,

и то взето в най-1бстрактния му вид, като идейност, като класови позиции

и идсен замисъл - към формата и то, обратно, взета пък откъм най-

конкретната й страна, откъм плътта, „дрехата“ на творбата — откъм езика.

Това са почти крайните точки на широката амплитуда на единството съдър-

жание-форма. Авторът обаче прескача тази амплитуда с един скок.

Това прескачанеима и друга страна. В практиката на лятературоведа
то означава -- да пренамеришвъв формата онова, което вече си намерил

в съдържанието. Да констатираш за лишен път, че формата послушно
е изпълнила онова, що й предписва съдържанието. Получава ce една

i coatioataubers faeces Веди рабо -- откритията са направени вече

нето), а във формата (респективно a pit2aie 2 корита.
те само се повтарят. Това не е единс последната част, озаглавена „стал )
ство на копие с оригинал. He e ahaneres на Форма: съдърикавир aЕНИ врънавбоснивц СА Пацини: ична взаимообусловеност със съот-

а мъртва, едн, = между определящо и определимо,
» еднопосочна, механична детерминираност. И колкото са по-

далечни съотносимите елементи, колкото е по-смед (и по-бе ен)
изследователският „скок“, толкова по-рязк по-безразсъде

пределеност. Литературове nierite рязко изпъква тази мъртва предо-

анализи — удвоени констатации а расина и досега е мери едил
съдържаниеи език, жанр срарава то дана пр леле ee
е: „Авторът наистина е изразил ен phen Ф ормулата на подобни анализи
съвсем. He 6 случайно пола нова, Кото е искал да изрази“. И затова.

въпроси и изобщо въпросите стното „избутване на края“ на стиловите
на формата: те не са интересни нито за автор,
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нито за читател. Юдушка бил гаден--много добре, така му се пада. Само че

на читателя му е чудно, защо е нужно да му се съобщава нещо, което

вече сам е видял. Друг е въпросът ако Шчедрин или Лермонтов „мо-

жеха“ да употребят и други спитети, синонимни на употребените —

т. е. ако изследвачът им беше „позволил“ да избират от богатата синони-

мика на езика. Тогава щяха да изникнат интересни въпроси --- защо,

при дадена „целева установка“ (Маяковски), съответно идеен замисъл,

тема, сюжет, композиция, контекст, даден писател е избрал тъкмо този,

а не друг епитет? На каква логика се подчинява този избор? И в каква
връзка е той с другите епитети и елгменти на творбата, какъв образ, каки
защо изграждат те заедно? И особено — по какво така създаденото

образно-словесно единство се различава от това на други сатирици, кри-“
тични реалисти, революционни романтици или социалистически реалисти,

поставили си аналогични задачи и творсща по същая метод? Ако за

Маяковски се каже, че в „Прозаседавшиеся“ е искал да изобличи бюрокра-
тизма и затова е употребил еди-каква си хипербола, а за Ботев -- че

с „В механата“ си е поставил за задача да разоблачи лъжепатриотите и
затуй им е залепил известния епитет на края — читателят щг2 се съгласи

и пак ще му стане скучно. Hue не възразяваме, когато прочетем у Ст.

Попвасилев, че Елин Пелин одухотворява природната картина и че това
той постига с умело подбраните си сравнения, метафори и олицетворения.

Но от това езиковото свособразие на този писател не ни става по-ясно.
Напълно ни убеждава “Кръстьо Генов, когато изтъква действе-
ния диалог на Елин Пелин, или ролята на пейзажа в разказите му като

фон, който отсенява герои и събития било по контраст, било по съзвучие,
или разкрива начина, по който типизира суровия материал от действител-

ността. Но как и защо са тия похвати у Елин Пелин, в каква връзка по-
между си, в каква връзка с целокупното му творчество? Единството

и тук се изплъзва между пръстите ни, защото вътрешните му връзки

остават недоразкрити.

Аналогични утвърждения post factum, по формулата „искал го е,
затова го е употребил“, все още често заместват стиловия анализ и на

композицията, жанра, сюжетиката, типизацията и пр. И тук същата

еднолинейна детерминираност, която доказва rope долу, че a=a. А стилът,

както изкуството, почва от индивидуалната мотивировка Ha похвата и"

изразното средство; мотивировката пък предполага избор, a изборът —

обективна възможност и да не се избере онова, което се е избрало. И две-
те почиват на обективната, реално съществуващата и действуваща, но
постоянно пренебрегвана и недоразбирана, относителна самостойност и
активност на формата по отношение на съдържанието, която особено в
изкуството е изключително изтъкната и съвършгно специфично проявена.

Разбира се, не всички изследвачи с такава груба и непредпазлава
праволинейност, както в цитираната статия, секат стила на форма и съдър-
жание. В много (напоследък те стават все повече) случаи към анализ на
стила се пристъпва по-широко, без предварителни опростявания, но и
без достатъчна изясненост. Убеждението, че така или иначе стилът си е
сума от формални и съдържателни белези, остава някъде зад кулисите
на анализа. Често то мълком замества, по нямане на друго, необходимата
Все пак за всяка работа ръководна нишка. Често просто проличава в хода
на изследването, без да бъде промислена или твърда установена концепция.
. Неудобството в случая е, че такъв анализ стихийно тегли пък към
литературен разбор от общ тип. Той се превръща в идейно-художествен
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коментар на дадена творба или автор, засягащ всичко по-важно,

или по-особено в сравнение с други творби или автори. Това е до
известна степен литературен лов „наслука“, търсене без компас,

когато в чантата на ловеца влиза може би всичко, що може да Ce види

опъше, но често не влиза онова звено, косто свързва B свособразно и живо
цяло това множество от инак вярно и тънко схванати литературни факти,

Стилът се разтваря в общата характеристика на творба, автор,

епоха. Бсдата не е там, че анализът се състои от наблюдения, отнасящис

ту до метод, ту до типизация, ту до сюжстика, смоционалсн колорит,
мирогледни особености, език и пр. и пр. А в това, че всички тези наблю-

_ десния, първо-- не са подбрани, второ — не са обединени и изтълкувани

под сдинния аспект на стила, не са взети като стил,

МЕЖДУ МЕТОДА! И СТИЛА

. Поняшйбга изследвачът на стила съсредоточава наблюденията си пре:

димно върху идейно-мирогледната база на творческия процес и по-основ-

ните съдържателни моменти. Това се прави от справсдливия стрсмок

да се избегне мъртво-формалистичния или субективистичния подход

към стила, да се свърже последният с по-„базисните“, така да се каже,

с по-крупните и обективно-определящи моменти в художественото твор-

чество. | ‘

И тъй като се търси стил, т. е. търси ce да се установи известна

закономерна цялост в творбата или В творчеството, анализът естествено

почва да гравитира около онова звено, косто по-непосредно обединява и

организира горните моменти -- почва да гравитира около метода. Защо

не около стила?

И методът, и стилът са категории на единната естетическа прера-
ботка на действителността в изкуството. И единият и другият показват

как действителността се превръща в художествена творба. Разликата по-

между им, струва ни се, е в това, че те характеризират различни аспекти

на този единен процес.

Както много пъти € изтъквано, действителността се „пресажда“
WH преработва в художниковата глава по начало досъщ както се „пресажди“

(по израза на класиците) действителността в главата на учения и изобщо
на всеки мислещ, познаващ субект. Разликата е в начина на тази преработ-

Киа пар Водица на усвояването: логично-теоретична при научно-фило-
усвояване, духовно-практич < /eae ae ag aa рактическа при художественото (пак потер-

И тъй като художествено усвояване не съществува абстрактно като
такова, а винаги в определени, исторически обусловени форми, може д!

се коже, че действителността в изкуството се пречупва, от една страна,
ес общата Присад на специфично-художественото усвояване (за раз
Wi Grcee tae aes Rage — през призмата на даден, исторически
Ghai ss Кате сствено усвояване, на даден художествен метод,

i es acc ok за епохи и направления, в който определяща

превелазо а иторендса фактар, от потребностите и тенденции
eh cde ewan ата историческа действителност, на епохата, !

уството; а откъм субекта -- от естетико-мирогледнит

Въпросът за метода т се за: - ст!
1 сетода тук -

: 
сща само най общо и единствено в съпостави
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позиции и общото виждане и светоусещане на художника, сами на свой ред
обусловени от спохата. По такъв начин мстодът, най-общо казано, изра-
ства върху принципното съотношение между художник и действителност

за дадена епоха (респ. направление), между субект и обект на художестве-
ното творчество, изразява опорните точки на това съотношение. С това той

непосредствено с свързан, от една страна, с познавателната същност. на из-

куството като „субективен образ на обективните неща“, от друга-- с пред-
ставата за човска-- обект и субект на изкуството на дадена епоха, или ако
щете-- ст. H. „естетически идеал“. Той определя в главни линии художе-

ствено отразеното на фона и в сравнение с художсствено отразясмото,
всъотнощение с него. Това значи,че той непосредно определя

типа на художественото обобщение: какво и защо е виденои пре-
създадено от действителността, как и защо е видоизменена гя, превръщай-

ки се в изкуство. Едно е това съотношение и това обобщение, когато твори

редлист, друго -- при романтизма, трето при класицизма, социалистиче-

ския реалазъм и т. н. Дали един художествен образ ще се гради върху

„рисуване от натура“ или върху фантазии комбинации; дали многостранно

или центрирано върху едно чувство, страст, идея; дали откъм социалната

му обусловеност или откъм психологичната му завършеност и пр. ипр. —
всички тези възможности и варианти на типа художествено обобщение,

които са възможности и варианти по начало на историческия тип отноше-

ние обект-субект, се опосредствуват от метода и се изразяват в него.

Ясно е, че така разбиран, методът обуславя най-широко целия твор-

чески процес и цялата художествена творба, има отношение към всички

техни предпоставки, страни и моменти. Но също така е ясно, че тази обу-

сдовеност не е еднаква за всички тях: с някои методът е свързан пряко,

с други връзката става косвена и по-сложна. Ясно е например, че мирогле-

дно-естетическите позиции на художника играят голяма роля като предпо-

ставка на метода: те са важна, понякога решаваща страна в уравнението

субект-обект, което се решава в художественото творчество. Или че

методът намира непосреден израз например в начините на типизиране —

в свособразните за всяка епоха в изкуството начини на проникване и

изявяване същността на явленията. Но яс но е също така, че например.

Въпросите на конкретния образно-сетивен строеж на творбата избягват

някъде в периферията на неговия обсег: методът стига и до тях, но в

много по-общо и сложно-опосредствувана форма. Затова се и казва, макар

изразът да не е съвсем точен -- че определяйки общите принципи на

Дадено изкуство, методът не определял конкретната форма, в която се“

въплъщават те.

При стила обратно, на преден план излизат закономерностите на обек-
тивизирането, на мате риализирането на художествения образ в матсрисла и

по законите на дадено изкуство и жанр, в ъпросите на съдържатслната,значк-

Mata форма,-- Въпреки че и стилът, ка кто методът, засяга целия художе-
ствен процес и всички елементи, страни и предпоставки на творбата. Въпро-

Сът--как и OT що е направена една худ ожествена творба, какви са структура-

та ч пълнежът на нейната конкретна образно-художествена тъкан, с специ-

фичен стидов въпрос. Анализът на стила се интересува непосредствено от
Връзките и закономерностите на практически съществуващия, създаващ се

Или създаден в думи,звукове, багри, жестове, ритми ипр. образ -- твор-
а на изкуството. Той трябва да ни покаже как специфично подбраната

6 Видоизменена, художествено обобщена действителност с художествено.

предмстена, обектьвизирана в изкуството. Затова стиловият анализ
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не може да отмине конкретната сюжетика, език, композиция, авторско

светоусещане и т. н.: това са формите, в които реално живес творбата,
а в нея и действителност, и автор.

Разбира се, метод и стил не късат единнияхудожествен процес и един-

ната творба — характеризирайки различни техни аспекти, те си остават

дълбоко свързани помежду си. Стилвт Живее в метода като възможност,

чисто реализиране ще се извърши в рамките именно на метода. Методът

живее в „снет“ вид в стила като косвена, но толкова по-дълбока негова

обусловеност, като широко, но все пак определгно русло за стиловите

реализации. Стилът не се реализира вън и независимо от метода: един

тип образно-художествена структура има класицизмът, друг — романти-

змът ит. н. Но и методът не с метод за създаване на абстрактни образи,

нсопредметени Видения — емоции, принадлежащи само на съзнанието

на художника или на образно-мислещия субект. Обратната трактовка --

не само на метода, но и на всеки въпрос в изкуството — е извор на маса

дълбоко вкоренени грешки в естетиката. Методът — доколкото е ху-
дожествен метод — има работа с художествени творби, г. е.
с образи покрай другото и естетически опредметени, естетически обекти-
визирани в конкретни произведения на изкуството. Тази 0с0-

беност пронизва целия художествен образ и целия творчески процес,
във всичките им аспекти и всичките им моменти, и методът не същгствува

вън и независимо от нея. Но всяка категория в изкуството осветлява един

или друг аспект от общото и неразлъчно художествено единство и съобраз-

но с това има свое ядро от Въпроси, свой център, свое съдържание — свои

относителни и все пак качествени граници. Затова стилът не е просто

индивидуализиран метод, нито методът — проста абстракция, екстракт

от редица индивидуални стилове; стил и метод не са две степени на едно-

линейно конкретизиране или абстрахиране на едно и също явление. Те

не се отнасят помежду си както вид към род във формалната логика —

както понякога се рисува взаимоотношението им в някои учебници.

€ това можем да се съгласим,ако приемем,че съществуват само индивидуал-

ни стилове и само общи, за направлението или епохата, методи. Но исто-

ричсската практика на изкуството не говори в полза на такова разграни-

чавсне на перимстрите. Между метод и стил има качествена разлика,
обусловена от различното им съдържание. При метода въпросите на
художествената структура на творбата, особено на „материалната“ ii
структура отиват на заден план, независимо дали става дума за индивидуал-

но-творчески метод или за метод на направление, респективно епоха в

изкуството — те са сякаш скрити, дълбоко погребани в него. Обратно

-- целият комплекс от връзки, отношения и зависимости на цялостната

образно-художествена структура на творбата излиза наявс при стила.
oo. се изразява непосредствено, пълно и специфично тъкмо в начина,

цифично реализираното A aha Bo i ee
законите на красотата худож Rs ite Ce и свиря,
Затова за стили choke Ни никово виждане, художников образ на света.

лиз може да се говори от оня момент, от който

обективни и субективни източниц
призмата на тяхната образно-естет

Едно бегло съпоставяне —

и и предпоставки, се погледне пре



разграничаването им. Някои автори твърдят (по принцип това гледище
е обосновано от T. Павлов, напоследък и в книгата му за метода на социа-
листическия реализъм), че методът изразява закономерностите на органи-
зацията на художествените образи. По същество така го определя напри-
мери С. Бочаров в превъзходната си, задълбочено и тънко написана ста-
тия: „Лениновите статии За Толстой и проблемът за художествения метод“?
„Художественото съзнание, пише С. Бочаров, което отразява обективната

закономерност, я преработва в своя мисъл, трансформира я в оръдие за
изследване на живота, в метод за познание“. Затова методът е „откриста-
лизираната в логиката на съзнанието обективна логика на реалната дей-

ствителност“... „закономерността, по която образният запас, който
съществува в съзнанието на художника, се организира в образна мисъл“.

Но това не е организация в смисъл на композиция, в смисъд на строеж
и сглобяване на образите така да се каже във времето и пространството
на творбата.Това е организация на образите в смисъл на вътрешната им
логика, вътрешния им смисъл, съпоставени с логиката на действител-

ността, от една страна, и на авторовото съзнание, от друга.Това е разкрива-

не вътре в отделния образ (напр. на Наташа, на княз Андрей и др.) как-

то прави това С. Бочаров, и в цялостното развитие и преплитане
на образите, тенденциите на епохата, видяна през очите на Толстой,--
разкриване и разтълкуване на толстоевското „сцепление на мислите.“

Това тодстоевско сцепление на мислите, разбира ce, че се отразява Върху

„материалната“, конкретна организация на образите в творбата, на техния

строж и разположение -- сюжетни, композиционни, езикови и пр.

Но те не се изчерпват с него. За разкриването на тяхната закономерност
в нейната пълнота и специфика не стига логиката на метода, не стига

„откристализираната в логика на съзнанието обективна логика на дей-

ствителността.“ Те изискват по-други инструменти за анализ, налагат

да се приключи изследването в по-друга плоскост — тази на формата и

оттам. на стила. :

Какво става при стиловия анализ? При стиловия анализ цялата

художествена твороа, съответно целия художествен процес, както и

и да ги делим на форма и съдържание с възможните им спорни или

безспорни разновидности и подразделения (например на вътрешна фор-
ма и външна форма -- Хегел) застават пред нас свогобразно „претворе-

ни“, представят ни се в своеобразен разрез.Светът на обективните явле-
ния става свят на изкуството. Лицето става тип, характер, образ, по опре-

делен начин и от определен материал построен, с определено съдържание

изпълнен, в определена идейно-емоционална тоналност зазвучал. При-

родата става пейзаж, събитието — сюжет, също така с определена идей-

ност, емоционален заряд, образна структура, естетическо въздействие и пр.,
а всичко става език, става словесен образ. Живият къс от света със CBOH-

те явлгния и закономерности се превръща в жива художествена творба,

С нейните съставки и закономерности, отношения и категории. Това

не е огледален образ на света, мъртва черупка на мъртво отражение. Това

CH € жив художествен организъм, Вътре в който трудно и съвършено

Условно може да се разграничи по елементи — „по графи“ -- съдържа-

Вис от форма. Такова разграничение е правомерно и допустимо в рамките
на условността, когато изучаваме творбата от гледна точка на изразни

средства, до известна степен на майсторство, но не и когато я изучаваме

+ Сп „Вопросъг литературъг“, кн. 5, 1958.
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от гледна точка на стил. Т. е. тъкмо обратното на онова, косто прави

проф. Ревякин. А това значи -- цялата творба в живото й, неповторимо

и по свособразен, ней присъщ начин организирано сдинство на съдържа

ние и форма — да разгледаме като естетически обсктивизирана, минала

в качествено друга форма, специфически трансформирана действителност,

като специфично естетически и човешки-индивидуално опредметена

действителност. И тогава, ако трябва да я подведем под съотношението

съдържание -- форма (а трябва, тъй като изкуството е отражение,

субективен образ на обективните неща), то трябва и цялата творба да

разгледаме като форма по отношение на действителността. Стил има там,

където има отношение на израз и изразено, всякъде, където се поставя

не само въпросът какво, но и как (по израза на Енгелс), въпросът 3a

начина, формата на съществуване на нещата. Цялата творба от гледна

точка на стила представлява съдържателна форма,з на-

чима форма. Този именно аспект — аспектът на оформянето, на

изразяването, на обективизирането ни е нужен, когато търсим да хванем

стила. Защототой обединява и то специфически, т.е. с оглед

на поставената задача, привично разсичаната единна плът

на художествената творба, като в същото време я поставя под оня ъгъл,

на онази плоскост, върху която единствено може да се реши задачата,

тъй като побира в себе си максималния брой страни и съставки и ги

организира в единна система от връзки и зависимости, като ги пречупва

през една призма-- тази на оформяването.

Самите художници се изразяват твърде точно в това отношение,

когато говорят как пишат. Като майстори професионалисти, те моментал-

но „превеждат“ категориите на действителността, своите наблюдения,

своя образен запас в категории на изкуството, мислят на езика на заная-

та си. Елин Пелин например казва в своята беседа с писателите, че ге-

роите са му били нужни, за да му „изиграели сюжета“. Наглед страно-

формалистично заявление от страна на заклетия реалист Елин Пелин.

А то си е твърде характерна и твърде съществена особеност на Елин

Пелановия начин да вижда и да опредметява естетически своите наблю-

дения, необходимо и органически свързана с цялостната естетическа

структура на-творчеството му. Или — че за него е важен преди всичко

„краят“, че му с нужно още в началото да знае как ще завърши, какво
ще стане, с какво ще се разреши сюжетно-тематичното хрумване: пак

свогобразна — естетическа и индивидуално-творческа -- трансфор-
мация в художниковото съзнание: това, което в живота е събитие, съдба,

в. мирогледа — идея, разбиране, в литературата става „край“, „развръз-

ка г. Вода asta Диневи otio дъ али, Но не празна структура,
ti aa 23 разрешение на конкретен и характерен
eee te aie cos заживява, тя става непосредствена

dna: държание, става съдържателна, значима

Така отново опираме до оня въпрос,
ност за стила и стиловия анализ —

до нейното действително значение

който е от принципиална важ-

до въпроса За художествената форма,

и роля в изкуството.
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СГИЛ И ФОРМА. МИСЛЕНЕ В МАТЕРИАЛ

B23 съмнение една от основните причини за нзразработге ността на

проблема за стила се крие в нгразбдрането и подценяването на художе2-

ствената форма в най-шарокия смисъл на това понятие. В това отноше-

ние нашата латературовгдческа мисъл все ощ: рядко отива по-далзче

от абстрактното позоваване на най-общате положегния за съдържание и

форма, при това изтълкувани и приложгни еднопосочно -- по лания

само на примата на съдържанието и в духа на един примитивен дгтермини-

зъм. Затова и живото тяло на художествената творба неминуемо увисва

във въздуха като мъртъв придатък към едно абстрактно съдържание,

а не като жива структура, жива тъкан на живо, предметно, реално цяло.

В нашите литературоведчески изследвания аспектът форма-съдържание

все още нерядко влиза било с мъка, било частично-случайно, така да

се каже, през задната врата, а не през вратата, която му се полага, по си-
лата на реално-обективното му значение и смисъл.

В практиката на изкуството обаче, в творческата практика на са-

мите художници, формата отдавна е влязла. Собствено казано, изобщо

не е имало нужда да влиза, защото си е била ванаги там. -

„Аз мисля в (чрез) стихове“, казва Пушкин в едно от своите

писма. За Чайковски свзтът звучи — той го вьзприема в музикални

тонове, затова TO и възпройзвежда в тях. Маяковски всичко възприето

превръщав стихотворни „заготовки“ (запасявяния) — в думи, ритми,

рими -- в словесно-ритмични образи, а творческият процес у него не-

посредствено започва с оня могъщ „тътен“, който носи в себе си основния

ритъм, а оттам и основния емоционален тон на раждащото се стихотворе-

ние. За разлика от Маяковски и в известна полгмика с него, непосредгн

тласък на творческия процес у Твардовски (поне в случая, който той сам

привежда) дава изразителната, богата по мисъл и багра, по погтични асо-

циации дума (вж. разказа му как е написана главата „Переправа“ от „Ва-
силий Тьоркин“)2. За друг moeT— а може да се допусне, че иза едан исъщи

пост при различни случаи — този тласък може да се дад2 от друг някой

елемент на бъд: щата образно-словгсна тъкан на творбата: това зависи както

от индивидуалната творческа природа на отделния художник, така и от

Вида изкуство, от жанра и пр. Защото, ако поетът „чува“-прежавява,

TO жавописецът например „вижда“-преживява образното зърно на

бъдещата си творба. Известно е заявленисто на Суриков, че образният

замисъл на „Болярката Морозова“ му хрумнал, когато зърнал една черна

врана върху белия сняг — т. е. когато цветовият, живописният ефект

черно-бяло изведнъж очертал основния колоритен и композиционен възгл

на картината. Разбира, се, тук има елементи и на парадокс, и на анекдот,

и на ефектна сентенция, — разбира се, далзч не само до черно-бглая

контраст се свежда замисълът на „Болярката Морозова“. Но не това с

важното за нас в случая. Важна е основната мисъл, която е искал да под-

чертае Суриков. За нашия Елан Пелин например първичен тласък на

творческия процес обикновено дава дадена ситуация -- житейска случка,
Която се превръща в сюжетен възгл на разказ, носи в себе си сюжетно-

композиционното му зърно и като такава взднага задвижва, организирва

и „Всяка среща, вся<а форма, всяко съзитие при всички устовия поетът разлеж-
es (преценяза) само като материал 31 словесно оформяне“ -- Маяковски, сб. „О пи-
тельском труле“ — „Как депать стихи.“

# Вж. съция сборник „О писательском труде“ — „Как бътл написан Василий

Теркин“, стр. 50.
/
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всички по-рано натрупани постични „запаси“: път, изобщо твърде харак-

терен за белетриста и особено за майстора на късия разказ (тук ясно про-

личава ролята на жанра). _

Примерите могат да се умножават и разнообразяват до безкрай.

Особено интересно и ценно би било да се проследи този процес в различ-

ните изкуства и жанрове — да се открият различните му отсенки и вариа-

ции в тях. Кое е общото и принципно важното у всички тях обаче?
Това, че материалът, от който се тъче, както казва Горки, художестве-

ният образ--думите, ритмите, багрите, тоновете — необходимо, активно
и винаги присъствува „вътре“ в художниковата мисъл и закономерно-

стите на естетическото материализиране, обективизиране, опредметяване

действуват през всички стапи на творческия процес, от най-ранния до

последния; че художествената форма е неделима от художественото ми-

слене: тя е непосредна действителност на художествената мисъл не по-

малко (а в известен смисъл, като се има предвид спецификата на изкуството

-- дори „повече“), отколкото езикът е непосредна действителност на

мисълта изобщо. Фактите показват, че работата над т. н. форма не е хро-

нологически определен етап в творческия процес (това е много пъти

изтъквано, особено напоследък): „Оттук дотук идея, представа, емоция,

оттук нататък — тяхното въплъщаване“. А вътрешно-присъща отлика,

същностна особеност, качество на художественото мислене. Художни-

кът нито възприема, нито възпроизвежда дей-

ствителността вън от материала на своето из-

куство и неговите закономерности. Това е толкова

безспорно като факт и принципно-важно като свойство, качество, атри-

бут на художественото мислене, колкото и фактът, че художникът не

възприема и не възпроизвежда действителността Вън и независимо от

своята личност, от своята субективност — от своя мироглед, метод,

класовост, темперамент, специфична насоченост на таланта.

И най-далечните му идейно-емоционални „запасявния“ ca — по

начало , по принцип! — също така оформени, както и завър-

шената творба: разликата помежду им не с абсолютна, а относителна,
разлика по степен, по количество. Материалът от действителността --

събития, хора, разговори, впечатления, преживявания, размисли, при-
родни картини —. който храни изкуството, се отслоява в „кранилащита

на художниковия череп“ вече специфично оформен в
една или друга степен. Т. с. първо — той е съответно подбран,
претърпял е цял един първичен, още неустановен твърдо и подлежащ
по-нататък на все по-строго пресяване подбор, с оглед възможностите

и изискванията не само от мирогледен, идеен или лично-творчески харак-
тер, но и с оглед изискванията и възможностите на вида изкуство

и на жанра, в чиито рамки този материал ще бъде естетически пре-

Даже ааа сбрила fe ai т. е. едни страни и явления OT неизчер-
ка ване, wate gje ee ee литературата, други -- балетът; едни

а a miata ais oo : > Второ, той е вече съответно офор-

зирало словесно tte sent още далеч неустановено и неоткристали
пресяване и шлифовка тора SPORTED HORNE RAE Baia Lost
съответния вид изкуство и За ща MISAN Te ал ne ae
мяване в материала и по ВДа кана gu Sala Ана ina spateae
израз и оръдие на непрестан наи sete si aa ge РН,
уточняване, съзряван ното идейно-емоционално задълбочаване,

i ica е нахудожествения образ. To е просто форма Ha съще-
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ствуване на художниковата и художествената мисъл: художникът „мисли

в материал“, както казват някои естетици, повтаряйки крилатия израз,
чийто автор, както изглежда, с С. Образцов. И не може да не „мисли

в материал“. Защото покрай всичко друго, художественото мислене е
такова мислене, което има за цел да излепи художествен образ, което на-

сочва и регулира създаването на художествена творба -- на осезаемо,

предметно произведение на дадено изкуство.

Опук и особената, изключителната чувствителност на художника
към сзика на неговото изкуство: на поста към сдовото, на графика към.

линията, на скулптора към обеми и плоскости -- една нужна и сериозна

тема, която чака своята марксистка разработка.

Тук е мястото още веднъж да подчертаем, че т. н. „мислене в материал“
далеч не изчерпва особеностите на художественото мислене като цяло:

то дава пълното му качество само в органично сданство с другите

му страни или особености. Но когато става дума за стил — а такъв е

случаят сега — необходимо е да се помни и да се изхожда тъкмо от факта,

че мисленето на художника не е само образно-емоционално, идейно-

мирогледно, типизиращо и пр., а е преди всичко мислене на майстор,

който прави стих, лепи статуя, пише картина.

Защо?

Защото трябва също така да помним (а ние по-охотно забравяме),

че изкуството е не само специфично отражение , но преди всичко

специфично възпроизвеждане на действителността. Следова-

телно не само мислен, фантазен образ, но художествена творба, не само

факт на съзнанието, но човешка практика. Не само духовен акт, но акт

на труда. Задачата му е естетически да опредмети, по израза на

Маркс, човешкото виждане на света, човешкото знание и отношение

към него. И тази задача, тази цел, която присъствува в главата на худож-

ника, насочва „като закон“ (пак по израза на Маркс) целия процес на худо-

жественото усвояване на действителността, слага своя печат върху всич-

ките му страни, етапи, особености. Тя е като фокус, в който се пресичат

всички закономерности на особената човешка дейност, наречена изкуство.

Дълбока грешка е да бъде тя третирана като второсортен или добавъчен,

Външно-формален белег на изкуството: зародило се в труда, в целенасо-

ченото изменение на матсриалния свят от страна на човека с оглед на

неговите нужди, изкуството докрай запазва, макар и качествено изменена,

кръвната си родова връзка с труда, с предметното творчество. Би могло

да се каже, че в известен смисъл то си остава исторически еволюирал

и своеобразно трансформиран човешки труд, със свой специфичен пред-

мет, съдържание, форми, цели. Труд, в чийго творби проглежда дей-

ствителността и говори човекът, материализира се неговото знание и

отношение към нея, и следователно намира най-завършения си израз

човешкото можене, човешкото „творчество по законите на красотата.

То е отражение, но отражение, диалектически снето в „опредметява-

нето“, „образ на света, явен в слово“ (ако става дума за поезия), както
казва един стих. :

Или, както с рядка убедителност показа това Г. Павлов още през

30-те години — художникът не само анализира и обобщава, прониквай-

ки до същината на явленията (както прави ученият); не само вижда тази

Същина в богато оцветени емоционално конкретни образи (както прави

Всеки надарен с въображение, ум и чувствитедност човек): на своите
„Пдейно-духовно“ и „емоционално“ „наситени“, „по определена мяра
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постигнати“, „типични“ и пр. образи, той придава и „естетическа реалност“.

Защото „художествената идея-образ не е и не може да бъде само въ-
трешно-духовно дадена, а е длъжна да се въплъти, да се манифестира,
да се „яви“ самата тя в конкретно-възпринимаем вид, т. е. във вид

на естетическа реалност“; защото изкуството е преди всич-

ко творчество Ha естетически реалности2 От

термина „естетическа реалност“ Т. Павлов -- неизвестно и досега защо

— се отказа през последните години. Ала от това тя не престана да бъде

по-малко реална.

В пренебрегването, недоразбирането или отказа от тази коренна
отлика на изкуството се крие, струва ни се, причината за не един застой

в нашата естетика и литературна наука. Невъзможно е например реално

да свържем познавателната с естетическата страна на изкуството, ако

не изхождаме от природата на изкуството като духовно-практическо

усвояване на действителността, за разлика от научно-теоретичното (както
често и не ги свързваме, а само декларираме единството им). Невъзможно
е да разберем изкуството като „творчество по законите на красотата“,

ако не се опираме на дълбоката мисъл, че всяко творчество, и толкова

повече изкуството, е „опредметяване“ на човешко духовно съдържание.

"Тези гениални Марксови положения -- за двата вида усвояване на дей-

ствителността (логико-теоретично и духовно-практическо-художествено), за

човешкото творчество по законите на красотата, за практиката като опред-

метяване на човешката същност, едно от друго произтичащи и едно друго

доказващи и подкрепящи се -- очертават оная основа, върху която

единствено може да се разгледа последователно-диалектически както

спецификата на изкуството изобщо, така и тази на отделните негови

страни и прояви (напр. на стила). И никаква специфика на предмета

или съдържанието на изкуствотс, нито на формата му могат да ни помогнат,

ако не тръгнем от спецификата на самата дейност изкуство като такава,
от свособразието на самия този начин на усвояване действителността,

какъвто представлява изкуството, Защото и спецификата на предмета,

респективно на съдържанието (а тя реално съществува), и тази на фор-

мата сами се определят от характера и спецификата на художественото

усвояване на действителността. Не те му дават неговата специфика, а
то TAM — тяхната. И то не защото художественото мислене, художестве-
ното усвояване на действителността е някаква си иманентна, свише опре-
делена и обусловена дейност, носеща само в себе си и за себе си своите

закони. А защото то се определя и опира върху определени страни на

човешката практика, сама обективно обусловена от нуждите на обществе-
ното развитие и пречупеното през него природно битие (както с право

i aay ala ae на общественото развитие извикват
зрночилее аре е одат ения начин на усвояване действителността,

и във взаимодействие с обективните свой-

1T. Цавлов. „Ос‘ J в сновни. въпроси на ест cata‘

: peat ba 
р естетиката“, С. 1949, БАН, стр. 269.

chet a по радости впечатление правят изследвания като тези в сборника,Саев sli Ае ча (М., 1958, изд. АН), под редакцията на Г. А. Недошивин,sia 6 a eae на сстетическата специфика на изкуството е намерила, като цяло
злантлива разработка, на първо място в-статията „За естетическотосв я

BAY cones pe alowed or Вл. Тасалов --, едно изследване, което може да
и отделни г iната по начало постановка, д решки, но на което не може да се оспори вяр

смелост. на въпроса, завидната последователност и творческата
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ства и възможности на действителността, налага своя специфичен печат
и върху предмета, и върху съдържанието, и върху формата на изкуството.

Разбира се, това са въпроси, далеч надхвърлящи възможностите
и рамките на настоящата статия За нас в случая е важна самопоста-
новката Ha въпроса, защото тя може да постави на местата им редица

въпроси и едва ли не на първо място между тях -- въпроса за стила.

А го поставя на място, защото поставя на мястото му и въпроса за худо-
жествената форма.

И найстина, щом изкуството е усвояване на действителността чрез
естетическо опредметяване на човешкото, исторически и обществено

обусловено виждане (познание и оценка) на света, щом то е духовно-
сетивно възпроизвеждане на действителността по законите на красотата

-- то оформянето, материализирането, обективизирането на това виждане
по законите на дадено изкуство органически се включва в художественото

усвояване, става вътрешна закономерност на художественото мислене,

същностен аспект на човешкото художествено творчество. При такова —

и само при такова принципно схващане за изкуството формата престава

да бъде нещо допълнително към съдържанието, нещо вторично, повече

или по-малко механично прикачено към него. Само така тя става негова

закономерност (да си спомним Хегел-Ленин: „формата е съществена“) —

става действително „структура на съдържанието“. Тогава именно това

общеприето определение на формата като структура, организация на съ-

държанието намира своето оправдание и формата става с основание съдър-

жателна.

Иначе нейната съдържателност си остава само декларация, твър-

дение без достатъчна база под себе си, както си остава твърдение и един-

ството на форма и съдържание. Сакраменталната му формула е: формата

„не само“ се определя от съдържанието, „но и“ влияе върху него, тя е

„не само“ пасивна, „но и“ активна, художественият образ има „не само“

познавателно, „но и“ естетическо значение, „не е само“ съдържание,

„но и“ форма, и пр. ипр. Все същата връзка „но и“, казана или подраз-

бирана, която нищо не може да свърже, а само съпоставя, а понякога
и противопоставя. Вярно, формата е активна; вярно, тя е органична.

Но защо? — пита се читателят. И откъде иде това прословуто „но и“

в нашите формулировки? Защо да е „но“ — защо ние, искайки уж да

подчертаем единство — противопоставяме? Изтъквайки органичност —

прибавяме? Явно, нещо куца в традиционната формула, построена върху
механично съпоставяне и притовопоставяне, върху събиране и изваждане

на белези и свойства — а не върху тяхното взаимообуславяне и взаимно

обоснование. Докато формата не намери своето жизнено оправдание и не

обоснове своята активност в самата природа на изкуството като особен

начин на усвояване действителността, като „преди всичко творчество на

естетически реалности“, като отражение чрез опредметяване и опредметя-

ване чрез отражение — дотогава тя все ще увисва във въздуха, между

нея и съдържанието все няма да има мост, а ще има подчиняване, поглъ-

щане на формата от съдържанието и обратно — на съдържанието от

формата (кое какво ще погълне зависи от естетическите позиции на ху-
дожника и изследвача). Дотогава ние ще продължаваме да третираме

художествения образ -- бил той словесен, музикален, архитектурен и

Т. H. — така или иначе единствено като факт на съзнанието, с всичките

отрицателни последици на подобна трактовка по линия на субективизма
и психологизма, от една страна (прекрасно показано в споменатия труд на
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Т. Павлов), на илюстративността и вулгаризаторството -- от друга.

Ще продължаваме да изпитваме присъщата ни непобедима, мрачна, у

мнозина дори страстна, подозрителност към формата и към всичко свър-

зано с нея -- например към стила; да поставяме фактически под съмне-

ние нейната и неговата съдържателност, оттам -- и значението им, оттам

и да „избутваме на края“ анализа им. Няма да можем да хванем художестве-

ния образ в неговото реално единство -- сградата ни все още остава недо-

строена, анализът ни — недоизкаран, синтезът ни ра недопостигнат.

И, най-после, няма да можем да говорим и за цялостна идейно-художестве-

на, естетическа система на дадена творба, направление или епоха. следова-

телно и за стил.

ЗА СЕТИВНАТА ОПРЕДЕЛЕНОСТ НА ИЗКУСТВОТО|

Колко надълбоко слиза коренът на активното взаимодействие между

форма и съдържание показва, между другото, и ролята на сетивото, на

сетивността в изкуството. 3

„Ясно, Ue 40 Be шкото OKO възприема и Ce наслаждава по-иначе,

отколкото грубото нечовешко OKO, човешкото ухо -- по-иначе,
отколкото грубото, неразвито ухо ит. H.“ — пише Маркс в онова изве-

стно място на своите „Философско-икономически ръкописи“, където

анализира природата на човешкия труд, на човешкото производство

и практика. Същевременно „Окото възприема предмета по-иначе, от-

колкото ухото, и предметът на окото е по-друг от пред-

метана ухото“, добавя Маркс.

Всяко духовно-практическо усвояване на действителността от обще-

ствения човек е двустранен процес. Опредметявайки в производството

своята собствена същност, човек насища и обекта на своя труд с човешко
съдържание, прави го изразител на човешка творческа способност, пра-

ви го свой предмет: „Производството създава обект за субекта“. От друга
страна, обаче, произвеждайки, усвоявайки действителността чрез и във
труда, общественият човек изгражда себе си, развива способностите си,

обогатява своята човешка същност: „Обектът създава своя субект“.
В този двустранен практическо-духовен процес, в който предметът твори
човека и човекът--предмета, сетивата вземат най-активно участие — 6е3

тях с немислима която и да е било предметно-творческа дейност“ „... He

само в мисленето, не и с всичките си сетива човек утвърждава себе си

в предметния свят“ (Маркс, пак там). И съсбразно с двояката природа
на творческия процес, и сетивата играят същата двояка роля — да TBO-
= beaer творени, да въздействувати сами да бъдат обект Ha въздей-

сдна страна, човешкият труд, включително и творчеството по
законите на красотата, включително и неговата висша проява-- изку-

Саев са непрекъснато градят обогатяват, дифгренцират сетивата, наси-
ча ji * все по-сложно и по-дълбоко човешко (обществено) съдържа”
зада си а именно човешките — очовечените очи и уши виждат и слу-
слава Raspes = солерари, неочовечените очи и уши. Заслужава

куство: така, гово client че тук Маркс непрекъснато свързва труд с Mo
sda Winter Кар 2 аа за очовечаването на сетивата, той говори за сетива,

което схваща Reeth ak oy Fe eeeнапомняне градивния aed а на формите: едно непрекъснато
усволвано нд даа > дметно-творческия характер на художественото
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От друга страна върви обратният процес -- от сетивото към чо-
вешкото съзнание. Сетивата не са просто тръби, които всичко пропущат,
по които текат аморфно и недиференцирано въздействията на външния
свят. Начинът на сношаване с действителността, видът сетивна връзка
със света определено влияе върху възприятието: дадено сетиво възприема

даден кръг страни и явления от неизчерпаемата действителност, захранва

човешкото съзнание с определена по съдържание храна в определена фор-

ма. Следователно по определен начин и твори, формира, гради
определена „човешка същностна сила“. И затова, когато човек

на свой ред трябва да опредмети тази своя, по определен сетивен път
захранена и формирана същност, той не може да не я опредмети по съ-
щия сетивен път, с неговите средства и форми, в които я е получил.

Така че човешката творческа способност не е безлика по отношение на

сетивата, не е абстрактна способност изобщо -- тя е сетивно определена.

„Моят предмет, пише Маркс, може да бъде само утвърждение на една

от моите същностни сили... защото смисълът на който и да е било пред-

мет за мене (той има смисъл само за съответното му сетиво)

се простира само дотам, докъдето се простира моето сетиво“.1 Така сети-

вото, чертаейки границите на предмета — произведение на човешкия

труд, чертае и границите на човешкия смисъл, на човешката творческа
същностна сила, които са овеществени в него. Или, още по-силно: „Своео-

бразието на всяка същностна сила — това е именно нейната своеобразна

същност, следователно и своеобразният на чин на

нейното опредметяване , нейно предметно действително живо

битие.“ Начина на опредметяване — а в случая това с сетивният път

на опредметяване— Маркс органически свързва със същността на човеш-

ката творческа способност. Така че сетивната определеност прониква

дълбоко в човешката творческа способност, става съпричастна на нейната

същност. В човешкото творчество, включително в художествено творче-
ство, няма творческа способност изобщо, в абстракция, няма и човешка

същност изобщо: на практика, те са „толкова“, колкото са сетивно-

предметните пътища на тяхното формиране в човека и утвърждаване в

предмета.

Точно така, както на практика не съществува художествено усвоя-

ване на действителността изобщо, а толкова изкуства, колкото са CCTHBHO-

предметните пътища на художествено възприемане и художествено

опредметяване. Дадено човешко сетиво лежи в основата на дадено из-

куство и дава най-първичната, най-далечната „оформеност“ на човешката
творческа дейност -- „първото“ взаимодействие между форма и съдър-

жание в художественото взаимодействие между човек и действителност.

Колкото по се усложнява и диференцира взаимодействието между човек и

природа, между субект и обект, съответно човешкото предметно творчество,

толкова по-сложна и по-богата става предметно-сетивната определе-

ност на последното, докато се стигне до нейната роля и функция в изку-
Ството -- до ролята на ухото и окото у музиканта и живописеца, съответно

на тона в музиката и баграта в живописта, с цялата сложна съвкупност

от закономерности на тяхната изразителност и съдържателност. Както

формиращото въздействие на сетивото прониква до същността на възприя-
тието и представата и оттам до същността на човешката творческа способ-

=>

1 к. м. навсякъде
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ност, така то прониква до същността на художественото мислене, става

структура на неговото съдържание, закономерност на художественото

творчество. Образът на света, който се опредметява в художествена творба,

е винаги съответно -- слухово, зрително словесно и пр. оформен, под-

бран по съдържание и изграден по форма и по закономерностите на дадена

сетивност. Затова в основата на дележа на художественото усвояване на

света по видове изкуства лежи сетивният белег, лежи все по-очовече-

ното, все по-богато, по-тънко отсеняващо и по-точно отразяващо и въз-

създаващо човешко сетиво. Обикновено търсим спецификата на изку-

ството в изобщо конкретния характер на художествения образ, а забра-

вяме, че той може да си остане и само. мислен конкретен образ, само смо-

ционално конкретен и т. H. — да не се реализира като предмет-образ,

създаден по законите на красотата, да не стане изкуство. Затова именно

композиторът не само възпроизвежда, но и възприема света в звукове,

поетът мисли в стихове, а живописецът — в цветово-линеарни съотно-

шения — затова художниците изобщо „мислят в материал“ — защото

творят в него. г

Както се каза, тази първа и генерална структурно-формална, сетивно-

материална отлика на изкуството прониква дълбоко именно в неговото

съдържание. Достатъчно е да се припомни фактът, че не всеки обект се

поддава еднакво на пресъздаване от всяко изкуство, т. е. може да стане

предмет или съдържание на всякакъв вид художествена творба в слово,

в тон и пр.: не с всичките си страни неизчерпаемата действителност

влиза чрез всяко човешко сетиво във всеки вид художествено мисленс,
затова и не всичките й страни могат да бъдат възсъздадени в произведение

на всеки вид или жанр изкуство. Винаги ще търпи неуспехедин балет,

ако например председатели в ботуши трябва да танцуват на палци, 4

балерините да правят пируети, носейки плакати за преизпълнението на

държавните доставки. Тук няма да има „просто“ обличане на подходящ

сюжет в неподходяща форма, тук грешката не ще бъде в подбора на

„изразните средства“-- тъй да се каже, вместо сдни взели други; а са-

мият предмет на художествено отразяване и по-нататък— самият замисъл,
съдържание, сюжет, така както са взети и както са осмислени художествено

няма да могат да се отразят в балета: защото ще са конципирани „видени“
литературно, а после преведени на езика на балета. А предмет или сюжет,
мислени в материала и по законите на литературата, не могат да се обект

визират в материала на балета — този вид изкуство не може нито да поеме,

нито да каже всичко онова, което така хубаво в случая посмат и казва

литературата или киноте.

и по-специално Pe a ss pie pettingSanten. S uaecace a. pee feta въздействие на формата върху CbAbP
7: аречената „външна“ (а всъщност дълбоко

Дери ) материална форма

родова и жанрова arene ee oe on nS eeCnechaue на ripéaesd a ae ност. Няма стил вън от тях. Механичнот

жан разните средства на различните изкуства и
Рове е безпогрешен признак иза безстилие: е сяка

сдинна естетическа система. ae eres Rae га

T Bx. О. Бергг on
ници“, „Литературна bu „Един несполучлив балет и неговите неканени защи-

я газета“, бр. 143, 3. ХП. 1953.
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ЗНАЧИМАТА ФОРМА -- ПРЯК ОБЕКТ НА СТИЛОВИЯ АНАЛИЗ

Тази длъжка екскурзия из предметно-творческия характер на из-
куството, из неговата предметно-сетивна определеност и спецификата

на художественото „мислене в материал“ ни дава основания да погледнем

с по-голямо „доверие“ изобщо на формата в изкуството. Да видим в
нея нещо много по-съществено от средство за онагледяване на идеи и

фавтазни образи, нещо много по-богато от проста черупка на съдържание-

10. Да я видим в истинската й и действителна съдържателност в нейната

значимост, в нейната функционалност -- действително форма-структура

на: съдържанието.

И| наистина, правилно проведеният, функционалният, би могло да

се каже, анализ на художествената форма дава изключително много.

Тръгвайки от образно-материалната, предметна тъкан на творбата, той

прониква последователно през съдържателния й пълнеж във всичките

му звена и форми и стига до най-основните -- индивидуални, социално-

исторически, класово-политически, народностни, мирогледно-методоло-

гически извори и предпоставки на творбата — като ги свързва здраво

и специфично в едно цяло. Класически пример за такъв анализ на фор-

мата, за неговите действителни възможности и характер представлява

всеизвестната статия на Маяковски „Как да се правят стихове“. Едва

ли има статия по-тясно професионална, повечг статия „за занаята“, за

„правенето“, по-„формалистична“ по тема от нея: в центъра й като непо-
средствен обект на анализа стои само формата — езикът, ритъмът, ри-

мата. И в същото време едва ли има по-неформален и по-неформалисти-

чен,по-съдържателен анализ от нейния. От мекотата на л-то в „летите“

до категоричността на „социалната поръчка“ -- такава е неговата ампли-

туда! -- всичко е пределно съдържателно и пределно функционално,

всичко е наситено с идея и емоция, с образ и мисъл, с класовост и

партийност и всичко е строго-последователно увързано едно с друго

в сложна, но ясно разчленена и точно иерархизирана система от взаимоза-

висимости и взаимообусловености, без насилствени скокове и без лошо

маскирани „дупки“. Защото приведените стихотворения са разгледани

последователно под аспект оформяне, като цялостно художествено ми-

слене — опредметяване, като специфично-естетически творчески процес.

Не по-формални, нито по-формалистични са например и търсенията

ча един Алексей Толстой на пълноценното художествено слово, на „алмаз-

ния език“: неговите творчески мъки са колкото мъки на формата, толкова

и мъки на съдържанието, те са борба за собствено слово-образ, при това

за слово със свое, Алексей-Толстоевско образно съдържание — така

нареченото от него „слово-жест“. Или Александър Серафимович, с него-

вото неотстъпно видение-спомен за ослепителния пейзаж на Кавказкото

било, който мъчително напира и търси — години наред — да се насити

с идейно-сюжетен пълнеж; все мъки на раждане на образа „во плотию”,

на „превръщането“ на формата в съдържание. Прав е Бренбург : не инте-
ресът към формата е формализъм, а липсата на съдържание.

Така анализът на формата, давайки ни възможност да видим как се

излепва художественият образ, възстановява достоверната картина на

Художественото (и художниковото) мислене в цялата му амплитуда й в

-----

1 Вж. съответните статии на Маяковски, Ссрафимович, Ал. Толстой и др. в
<6. „О писательском труде“, М., СП. 1955 г. : Е
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пълната му специфика. Няма движение на творческата мисъл, което да

не се запечатва в сложната тъкан на образа — тя Запазва безпогрешно
всичките му извивки и отсенки. И ако за древната мезозойска папрат

се съди по нейния вкаменен отпечатък, то за художественото мислене се

съди по живата плът на художествената творба. Затова един анализ на
литературната творба във всичките й без изключение компоненти и пред-
поставки, но взети под аспект оформяне, но взети в отношение към ней-

ната образна материално-словесна структура, ще ни покаже художестве-

ното мислене тъкмо в оня разрез, който е нужен при анализа на стила.

Защото стилът непосредно израства върху художественото мислене като

мислене — опредметяване, изразява тъкмо неговите особености и намира

израз тъкмо в образно-материалната, словесната структура на творбата.

Мисленето на майстора, който създава предмет на изкуството, е така да ce

каже специфичният субстрат на стила, неговата хранителна почва. За-

това формата — т. е. творбата, разгледана под аспект оформяне, или ако

щете значимата, съдържателната форма, с непосредният и специфичен

обект на стиловия анализ и разкриването на нейните връзки и Зависимост

— специфична задача на последния. Стиловият анализ цели в последна

сметка да разкрие структурата на дадено художествено мислене. А това

той може да направи, опирайки се на основното качество на художестве-

ната форма — да бъде, по силата на самата същност на изкуството, носи-

телка и хранителка на художественото мислене, живо битие на художе-

ствения образ.

Пренебрегването на всичко това излишно разводнява понятието
стил, сливайки го повече или по-малко с други страни на художественото

творчество. :

Така например има случаи, когато стиловият анализ се съсредото-
чава върху творбата като фантазен образ, като вътрешно-духовно отраже-
ние на действителността и отношение към нея. Такъв анализ ще бъде
единен, монолитен по обект но не ще бъде нито пълен, нито спе-

цифичен.

Струва ни се, следи от подобно разглеждане на стила се забелязват
дори у изследвачи като II, Зарев, който трудно може да бъде подо-
зиран в невнимание към художествената специфика.! Става дума He за
статиите като цяло — безспорно най-ценното и цялостно изследване
върху стила напоследък -- а за постановката на въпроса за стила, 34
подхода към него.

Зарев не сече стила на стил на съдържанието и стил на фор-
нито го свежда до набор от похвати. С основание той съсре-

доточава вниманието си върху цялостното индивидуално „светоусе-ei сас. художника и в него намира основата, опората на стиловот0
разие у отделния автор. И, тръгвайки оттам, той развива ми-

слите си за важността на личното своеобразие в различните негови предпоставки и прояви, и неговото значение за художествен качество, 38художествеността изобщо. sh ee ge
Ana,

Mata,

1 Вж.
1958 r., ки 14 МУ „Стил и художественост“, сп. „Литературна мисъ
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сведе до вътрешно образно-емоционално отражение на действително-
ста, и съответно в стила органично влизат само-особеностите на това
пиенно вътрешно отражение-реакция на света. Стилът не се разглежда

на базата на художественото мислене, разбирано като мислене, което
uma за специфична цел да изгради предметно-сетивен образ, образ-
творба на определен вид изкуство, в определен материал и определен
жанр, по техните закономерности, които, дълбоко и своеобразно пречу-

пени, са станали закономерности на самото художествено мислене. Инди-
видуалният художнически апарат последователно се разглежда като апа-

par за образно-емоционално възприемане и съответно реагиране на дей-
ствителността, и далеч по-непоследователно -- като апарат за нейното

своеобразно духовно-практическо „удвояване“, „възпроизвеждане“ в из-
куството. Коренното качество на художественото мислене--да бъде „мисле-
не в материал“, остава в сянка. И затова всичко онова, което е така или
иначе форма, и особено което е свързано с материалната структура на
образа, с аспекта „опредметяване“ в изкуството -- език, композиция,

жанр, сюжетна постройка и пр. се обединява в снизходителното понятие

„почерк“. Живото битие на творбата -- формата — се деградира в по-

черк, заедно с нея — и стилът. Разделите, в които се разглеждат някои

фактори откъм формата, — например трагедийната, комическата, са-

тиричната и пр. насоченост на таланта -- стоят като допълнително при-

бавени към общата концепция за стила. Не им е подложена теоретична

база, поне нямат същата солидна база, както „светоусещането“. Не влизат

органично в концепцията за стила, защото и формата с нейните законо-

мерности не влиза органично в т. н. „светоусещане“. Нейната органич-

ност, нейната съдържателност, същностният й характер не са показани.

„Виждане“, „светоусещане“ са отделени от онова, което е „световъзпро-

извеждане“ (ако може да си позволи човек такова апокалиптично слово-
съчетание); художественият образ като сдържание на съзнанието е от-

делен от художествения образ като обективно съществуващ, CeTHBHO-

възпринимаем предмет-творба на изкуството.

Струва ни се, Зарев дава по-скоро емоционално-психологичните,
идейно-мирогледните, отчасти индивидуално-творческите и пр. предпо-

ставки, източници на личния стил-- все фактори от изключителна

важност -- но по-слабо навлиза в областта на собствено-стиловите pea-

лизаци. С право той отстоява индивидуалното художническо въз-

приемане — реагиране като дълбоко вътрешна, дълбоко съдържателна
основа на стила: така той удря по традиционно-схоластичните или опро-

стителските представи за стила като 3a нещо външно-формално, като за

техника, която все се наваксва някакси. Своето „светоусещане“ обаче

той не свързва с не по-малко дълбокия и съдържателен фактор — инди-

видуалното обективизиране на действителността в творба на изкуството —

за да бъде „светоусещането“ в състояние пряко да подхрани и собствено-
стилови наблюдения и обобщения. ен

На това се дължи според нас и фактът, че в последна сметка „стил

остава понятие с нечетливи граници: в статиите той се почти слива с

„Художественост“. А колкото и закономерна да е близостта им, стил и

художественост са две различни понятия и тяхното разграничаване

(както винаги в науката) е предварително условие за правилното им

Обединяване, По същите причини стил може да се слее и с творческо

своеобразие, с творчески портрет или с литерзтурно дело изобщо: с
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всичките той е тясно свързан и достатъчно е да липсва неговият спе-

цифичен белег, за да стане стилът трудно различим от тях.

Несигурна остава и границата между стил и метод. Зарев очертава
отделния художник преди всичко като сложен и самобитен инструмент
за художествено познаване и преживяване-осмисляне на действително-

стта: на каква вътрешно-психологична, етична, социална, политическа,

идейно-философска и пр. преработка подлага той действителността ис

оглед на това -- какво подбира и какво внася той в нея. Но ако трябва
да обобщим тази преработка ще получим нещо, което ще стои може би

по-близко до личния метод, отколкото до личния стил. Най-малкото,

ще дава материал по-пряко за обобщения по линия на метода, откол-

кото по линия на стила. И то, подчертаваме отново -- не защото тази

преработка няма отношение към стила, а защото ще й липсва онова
пречупване, което, без да бъде едничкото в многостенната призма Ha

изкуството, е специфичното и централното, колчем дойде ред до стилови

обобщения ( за изследвача) и до стилови реализации (за художника) —

пречупването през формата.

МАЙСТОРСТВО, ФОРМА, СТИЛ

Достатъчно ли е обаче да проанализираме дадена творба „под

аспект оформяне“,за да получим нейния стил? С други думи, покрива

ли се анализът на съдържателната форма с анализа на стила? Форма

със стил? :

Има случаи — те стават все по-чести напоследък — когато из-

следването на стила гравитира около формата в широкия и хубав смисъл

на това понятие, около това — как действителността е станала изкуство.

Изследвачът има съзнанието, че така или иначе, вън от формата стил

не може да се изследва. Но той не се задоволява да регистрира и опише

многобройните й съставки, т. е. не я свежда, в духа на лошата тра-

диция, до асортимент от „изобразителни средства“. А ги свързва и

обяснява със съответните им съдържателни, идейно-мирогледни, с0-
циално-исторически моменти, с школа, традиция, личност, талант и

т. н. И тъй като форма заради самата форма не се изследва; и съдър-
жателните й мотивировки могат да се нижат до безкрай,ако не се орга-
низират около един център, изследвачът най-често ги подчинява на 34-

дачата — да покаже умението на автора да намира адекватен израз
на своите художествени открития, като измери дълбочината и яркост
на обобщенията му, неговата сила на откривател и творец. С една дума,
проанализирва се т. н. майсторство на автора, способността Му
да открива факти и форми, за да превърне в художествена творба ви-
дено и преживяно.

Такъв анализ прави например Л. Якименко в статията си „Писателаве: син за майсторството на М. Шолохов)“1 Авторът характе-pees pexenchyre портретно майсторство, своеобразието на Шоло-
сизаж, неговата функция в романа и връзката му с трудовияжи: са 3 народа и казашкия фолклор, Шолоховата словесна живопис
ецизъм и сочна пластичност и т. н. — и всичко това Mp0сле,eee развой, от известна романтична риторичност и леки имажи-
или натуралистични навеи в началото — дан на времето —към все по-с по-голяма простота, монументалност, психологична задълбоче-

1 Си. „Октябрь“, кн. 8, 1959.
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ности жизнена правдивост, успоредно с идейно-художественото съзря-

ване на писателя. пий

Безспорно, налице е анализ на майсторството на един автор. Вто-
рото заглавие на статията („Бележки върху майсторството на М. Шо-
лохов“) се оказва съвършено точно. т

Е ли това същевременно и анализ на стила (както гласи първото,
„главното“ заглавие)? -- Едва ли, ако трябва да боравим с точни по-

Майсторството на един художник е нещо по-широко от неговия стил.
Всяка чертица например от портрета на Григорий Мелехов е резултат
на майсторство. Обусловена от авторския замисъл, от логиката на образа,
от обективните свойства на словото, което ще я излепи и донесе до чи-
тателя, тя е плод на оня сложен избор на факти и форми, за който с

право K, Федин казва, че OT него започва изкуството и на който е спо-
собен само художникът. Но колкото и внимателно да разплитаме образ-
ната тъкан на една творба, колкото и подробно да вникваме в строежа

на всяка нейна клетка, колкото и точно да установяваме художестве-

ната мотивираност на всяка мазка на майсторовата четка -- с това още

не постигаме стила За разлика от майсторството, стилът не се изразява

във всички особености и дори постижения на автора. Стилът е единство,

но не на всичките, а на основните за даден автор (a те са и ха-

рактерно-самобитните, и постоянните) връзки на творбата (респ. творче-

ския процес), сама взета като единство на съдържание и форма, като

съдържателна, значима форма. Стилът обхваща възловите точки на

нейния градеж, опорните греди, които носят — a не целия й худо-

жествен пълнеж. Всичко в една истинска творба е органично,

всичко е необходимо, всичко е изразително и съдържателно --

всичко е жива значима форма, всичко с майсторство. Но не

всичко е стил. Ако се окаже, че дадена особеност „откъм формата“

(например на композирането) се свързва необходимо и последователно с
все по-„отдалечени“, по-„базисни“ особености; ако тя пронизва -- съ-

ответно видоизменена, разбира се, -- от „горе“ до „долу“, от „върха“
40 „базата“ през метод и творческа индивидуалност, през цялата верига

от междинни звена, цялата образна тъкан на творбата, и на всеки „етаж
намира потвърждение, връзки, съзвучие, чак до мирогледните й, исто-

рико-социални и личностни основи и предпоставки -- тогава само тя

Може да бъде стилова особеност, да стане звено в стиловата система,

да влезе в стила на автора. И обратно, „отдолу нагоре“ — ако анализът

покаже, че дадена особеност „откъм съдържанието“, например от идейно-

мирогледен, тематичен и пр. характер минава последователно и необхо-

димо, пак съответно видоизменена, разбира се, през всичките пластове
на творбата, за да намери връзка чак с „връхния слой“, например с

СЗИК или композиция -- тя също може да бъде звено в стиловата си-

Стема на даден автор. Система обаче не би имало, единна функционална

Структура (следователно и стил) не би съществувала, ако тези „верти-
Кални“ вериги от съдържателно-формални взаимозависимости не са

Същевременно свързани и помежду си. И действително, така е: една осо-
беност на формата например не -се обуславя само от съдържанието си,
4 И от другите особености на формата; нещо повече, от всички особе-
НОсти на творбата, само че в различна степен и връзка Между другото,
сложността на анализана художественото произведение иде от сложно-

та на вътрешните връзки на последното, които само в един пункт
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биват преки, непосредствени, а във всички останали са косвени, при

това с различна степен на опосредствуване. Това, което наричаме

структура на художествената творба,-- материален израз на структу-

рата на художественото мислене -- не с поредицаот успоредни вериги,

а плетка от взаимно пресичащи се зависимостиот различна степен н

близост. И щом една особеност резонира мощно „отгоре до долу“ и

„отдолу до горе“, през всички възможни видове делене на форма и

съдържание — а това значи, че тя е сълбоко същностна, дълбоко зако-
номерна, дълбоко органична за даден автор -- тя не може да не резо-

нира — и тя действително резонира и нашир, от край до край,
по цялата творба. И тогава анализът на стила няма да даде сбор от
особености, изброени и описани една до друга. А единна, вътрешно спосна,

функционално свързана структура, чийто звена са здраво препле-
TCHH и вертикално, и хоризонтално, така че крепят целия художествен

градеж на творбата (или творчеството), без да се покриват

с него -- така както железобетонната конструкция крепи цялата

сграда, без да се покрива с нея, но и без да обезсилва необходимостта

и органичността на целия останал градеж.

Ние не можем да бъдем сигурни, дали тъкмо тези особености на

Шолоховото творчество, които сочи Л. Якименко, влизат в стила му.

Безспорно, фолклорният елемент е налице, епизмът — също. Са ли

те „стилови черти? Не е доказано. Това би било очевидно, ако из-

следвачът ги бе свързал с други особености на писателя в едно необхо-

димо, органично цяло, ако ги бе показал като звена от една единна,

относително завършена функционална структура, която крепи и пронизва

целия Шолохов и която — ако я има и доколкото я има — изразява
именно “стила, На такъв анализ и обобщение те не са подложени в

статията. :
Или нашият Елин Пелин: той показва редица особености (на езика,

композицията, диалога, пейзажа, типизацията, авторското отношение,

тематиката и пр. и пр.), всички изучени и описани дори по-обстойно,
отколкото аналогични черти у повечето наши класици. Стиловият анализ

обаче би започнал едва оттук нататък: когато, ако и доколкото се pas-
крият и особено обобщят вътрешно-функционалните връзки между тези
особености, за да се открои естетическият „гръбнак“ на творчеството му.

ни бъде показано, че диалогът или цена ree Банан os age
пелиновски, са необходимо свързани и взаимооб инпелеусловени с елинпел

с thoxara му и пей ески позиции, с творческия му темперамент,
тези Фо каде pa ae ee и изисквания... - Т. е. ако се окаже, Че

Художник са необкодими ЗА ен ларва действителността у този

художествена структура. И ааа: Е ia ipa негова цялостна идейн
се окаже, че такава единна о ee ee слаестеркива КО
действително налице, пере oe ДаA octet ние ин,ia на един Елин Пелин. сие А ig eaees a и

да речем в даден разказ Асен на cbs ner ee eee a,
творчество в цялост. Една да не бъде такъв за дадено белетристич

: развръзка може да има чисто композиционн!
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функция — a може корените й да стигат до първоосновите на дадено
творческо дело. И в двата случая тя ще бъде резултат на майсторство
u обект на анализ на майсторството. Ho само във втория — резултат на
стила и обект на стиловия анализ. Сигурно има случаи, когато Елин
Пелин, условно казано, живописва по „Йовковски“ маниер: зримо-
пластично и сдържано-лирично, като наблюдател, който рисува подчер-

тано външния облик на нещата, но за да внуши косвено „душата“ им.
И обратно, у Йовков може би се срещат редове. които със своя тре-
петен лиризъм и явно авторско присъствие „вътре“ в самите неща да

напомнят елинпелиновския начин на възприеманеи възпроизвеждане

света. Тези редове обаче са органични и необходими за определен кон-
текст, ситуация, разказ, но не и за творческата система на двамата автори

в цялост. Те са законна съставка на дадена образна тъкан, на конкретна
значима форма. Но районът на техните връзки е ограничен с няколко
образни пласта. Te характеризират не стила на двамата писатели, а от-

делни прояви на творческото им можене.

И майсторство, и стил израстват върху една обща почва — голе-

мият проблем за художествената форма, т. е. за нейната съдържателност,

за нейната връзка със съдържанието. Майсторство и стил обаче изра-

зяват различни страни на съотношението форма-съдържание в изку-

ството, са така да се каже негови частни случаи. Ако формата на едно

художествено произведение анализираме с въпроса — защо е дадена

форма, с какво се мотивира, от какво се обуславя тя, -- то при анализа

на майсторството въпросът е: адекватна ли е дадена форма на

обуславящия я замисъл, в каква степен и защо? Ако практическият ре-

зултат от анализа на формата е, че се разкриват редица характерни осо-

бености на дадено единство на съдържание и форма, оттам -- на дадено

художническо мислене, то анализът на майсторството слага ударението

върху умението на художника да постигне това, единство. Разликата

действително не е голяма, зрителният ъгъл е изместен само с някояко

градуса, за да се прецентрира изследването OT „съдържателност: към

„адекватност“. Анализът на стила отива по-далеч. Опрян на резултатите

от анализа и на формата й на майсторството, изхождайки от предварително

изяснената откъм съдържателност и откъм творческо можене творба, той

извлича основните й отлики, като търси връзките помежду им, търси

възлите на творбата и оттам -- принципът на градежай. „Стила търсим

с въпроса: притежава ли творбата (съответно творчеството) единна

идейно-художествена структура и каква е тя? Анализът на майсторството
непрекъснато съотнася форма със съдържание, питайки се адекватни ли са,

докато анализът на стила съпоставя, но за да обобщи, разчленява, но 3a да

свърже. Отново обединявайки цялата творба под общия и сдинен аспект

на оформянето той търси ключа на нейната неповторима цялост, 3a да

докаже, че, има такава. Той търси синтез и води към него.

Затова редица изследвания, замислени като изследвания върху

стила, може да останат, строго погледнато, в кръга на майсторството,

Зко им липсва този синтез. Такова изследване може да представлява

изключителна ценност с верността, дълбочината, оригиналността на на-

блюденията си. Но ако последните не са свързани причинно-функционално
помежду си, за да ни убедят, че пред нас стои действително една единна

и своеобразна творческа система, която крепи цялото творчество на

изследвания автор, която е ненакърнима и незаменима в частите
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си — трудно можем да повярваме, че този автор притежава стил

Въпреки всичко в такива изследвания преобладава -- макар ч
есто на

голяма висота проведен -- описателният подход над функционално-
обяснителния, ако може така да се каже.Език или типизация, сюжетика

или образност, пейзаж или емоционален пълнеж са просле
дени и из-

тълкувани поотделно, сами за себе си, еднолинейно — т: е. предимно по

линията на собствената им идейно-художествена обусловеност, без да се

пресичат помежду си. Графично представено, получават се редица успо-

редни вериги от наблюдения и взаимозависимости, а не мрежа, не „плетка“,

не взаимосвързан градеж. А там, където няма единна идейно-художествена

структура, няма и стил, където няма синтез, няма и стилов анализ,

въпреки че е налице специфичният „субстрат“ — формата. Стил не ce

покрива с форма или с майсторство, или с бележки и наблюдения върху

маниера на писателя изобщо.

Неразграничеността между форма, майсторство и стил, без да

бъде „фатална“, все пак подрива стойността на стиловия анализ. Тя го

разтваря в общата връзка между форма и съдържание, слива го с

способността изобщо да се направи жива и вълнуваща творба, да се

даде плът на образния замисъл. Но живите и вълнуващи творби са много,

а художниците със стил -- все пак по-малко. Майсторство е умението да

се композира, да се излепи образ, да се напипа тема, герой, характер,

да се открие дума — словесен образ. Майсторство е и всичко това да

се види и свърже така, че да се получи стилна творба, да се постигне

стил -- и може би това е върхът на поетичното майсторство. Най-труд-

ната задача на майстора е да постигне стилово единство и своеобразие,

Защото тя снема в себе си всички отделни задачи на художника, като ги

издига на по-висока степен, в ново качество. Тя свързва в едно най-

„базисните“, най „от обекта“ елементи с „най-връхните“ най-„надстроеч-
ните“, най-„формалните“, най-„от субекта“. Това е единната и обединя-
ваща стилова линия, естетическият „гръбнак“, който държи творбата.

Очевидно, свойствата на това „свръхединство“ са по-особени и по обсег,
и по качество от свойствата на онова единство, каквато представлява
цялата творба с целия свой естетически пълнеж, чието постигане Ha

ричаме майсторство. Да се отъждестви стил и майсторство значи да се
стигне до прага на стила и да не се прекрачи през него. Стиловият

В tence, ese Добре в общия анализ на строежа Ha
Berra. ване на обобщението и задълбочаване Ha
we това изисква стилът. Да не ce стигне до стила, значи да

: Ree ppm eae на творбата в най-високото й обобщение,

косто нагледно превръща — не седоразб ере тя тъкмо в онова,

субективно-обективна прирсда нов > ДЧОЙСЕНЕНА: о духовно материи
дълбокият и най-ярко осезаеми Se рднвстро.. Каамення Зд
духовно-практическото единс ЗА РЕД ee eer
ството -- духовно-п песто. На ТР Дои foc at aeait оси,
< рактическото единство — на о MH
слене, която я с създало. Това художниковот
ПИ его 16 Е мислене не се дели на съдържание #

тво OP от съдържание и форма. А единен и своеобразен
рчески процес, единна и своеобразна с 0-

циации, закономерно свързани dee ок. ардоветее 1
Ключа на тази закономерност ха aD anne „педляр Рай
за да стане ясно как Пушкин. чи а ee ene asсвоите. He всичко в худбкестренба: Wake eeмислене интересува изследвача Ha
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стила: от неговото сложно функционално единство той избира възлите,
пресечните точки -- търси вътрешната муструктура.

Художникът не се ражда с готово единно художествено мислене.
То не се наследява, нито заема. To се постига — стил се постига. Ho
никога — веднаж завинаги и окончателно. Защото художественото мис-

лене е жив творчески процес и като всеки процес -- само относително
устойчиво и относително променливо. Щом се постига, то. се и губи.
Достатъчно е да се разклати някое от звената, за да се поколебае цялата
структура, а оттам — да се разпука и сградата. Живата история на из-

куството дава многобройни и крайно интересни примери за подобни раз-
колебавания и нередко крахове на стила. Т. е. за разколебавания в
единството и хармонията на художественото мислене. Поучително би

било да се проследи по живата тъкан на творбата (която, както няколко-
кратно се споменава, пази и блясъка и петната на майсторовата мисъл)

как един дефект например от идеен характер -- авария в даден пункт
на художниковото мислене — разклаща цялата художествена структура

на творбата. Читателят го възприема като художествена непълноценност,
често без да се и запитва на какво се дължи тя -- просто не му ха-
ресва, дразни го или му звучи фалшиво. Понижена е не само идейността

ижизнената правдивост на творбата. Понижено е не само майсторството —

то може и да се съхрани в редица места (и тогава се казва, че писателят

е добър майстор, но идейно куца). Стилът обаче винаги, непременно и

неумолимо пада. Защото той не се измерва с отделните успехи и отдел-

ните неуспехи, колкото и важни да са те. А се мери с качеството на

цялото, с неговата органичност, здравина и хармония, с цялостното

звучене на творбата. Затова и характеристика, като тази, която К. Пау-

стовски пътьом дава на Юго — „оркестър, който знае само едни ин-

струменти, духовите“ е типично стилова характеристика. He на метод
и не на майсторство, а на стил. Защото обобщава в една великолепна

метафора цялостното звучене на Юговата поезия, отразило в себе си
как Юго възприема действителността, за да я пресъздаде естетически --

как Юго мисли като майстор. Затова и отделните постижения на твор-

ческото можене, отделните завоевания на творческата мисъл се предават

На поколенията, влизат в културното наследство като художествена

традиция -- един от най-мощните лостове на естетическия напредъка

изобщо: майсторството ce учи. Стил обаче не се учи, нито се предава:

органично и оригинално художествено мислене, собствено виждане на

света с оглед пресъздаването му He се учи, а се пистига в самостоятелния

творчески опит на всеки художник. И изрази като този, че Х се учи на
Стил or У са най-малкото неточни. В случая се касае или за учене

1з0бщо от примера, от творческия подвиг на У, или за учене от отделни
постижения, за използуване на отделни похвати и средства. Творчески
Преосмислени в новата стилова система — ако ученикът я има — те
ще зазвучат стилово другояче. Защото ще станат съставка на нова. друга

стилова сплав, на друго единство. По редица пунктове, като се почне

°T проблематика и се свърши с лична емоционална нагласа на съзна-
HHETO, двама автори може да са си твърде близки, макар и разделени с

векове. По стил обаче Te си остават — ако действително притежават

Такъв — самостойни творци. Пример за това са у нас, между многото
Други, Елин Пелин и Вазов — в известни отношения ученик и учител.
----- ш

a Тук връзката на стила с T. н. „мяра“.
Паустовский. „Золатая роза“.
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Стилът на ученика обаче не може да се смеси със стила на учителя,

колкото и да е очебийна близостта или ученето. Стилът е преди всичко

рожба на своето време, решава неговите проблеми, отговаря на неговите

потребности, храни се с неговите сокове. И при стила — не само що ce

отнася до проблематика или идейни позиции— традицията стои на второ

място. И то --пак повтаряме -- тъкмо поради дълбоката съдържателност
на такава една по преимущество формална категория, каквато е стилът.

Един от спъни-камъните в нашето изкуствознание и досега си остава

въпросът „къде да денем формата“, Kak така да процедираме, че хех

да не я изключим от изследването си (защото явно без нея не мож),
хем така да я включим, че да не се получи форма сама за себе си, форма
или форма редом със съдържанието, откъсната от него. Въпросът е-да
се хване формата тъкмо в непосредната й взаимообусловеност със съдър-
жанието, формата в нейната жива функционалност. Струва ни се, че по
самата си природа стилът представлява едва ли не най-удобният „терен“

за подобна операция. Няма друга категория, няма друга страна на съотно-

шението форма-съдържание, което да е тъй подчертано, тъй ярко н

категорично съдържателна, както стилът. Стиловият гнализ, който търси

структурата на художественото мислене, разкрива > закномерностите на

оформянето, без да ги откъсва или противопоставя на съдържанието, 2

напротив, открива ги във и чрез него -- така както в художественото

мислене те не са откъснати и не са прогивопоставени едно на друго.

Затова истинският стилов анализ не е нито формална, нито формали-

стична работа, „луксозно“ занимание и без което може да се мине. Едва

ли има художествен анализ по-специфично естетически и по-всеобхватен

по амплитуда от стиловия. Прониквайки до самата естетическа сърцевина

на творбата, творчеството или творческия процес, той свързва, като ни-
кой друг анализ може би, в неделимо цяло всички решаващи страни к

компоненти на творбата, при това в органично, вътрешно организирано и

иерархизирано функционално цяло, от край до край, -- именно защото

по самата си природа изразява и обхваща цялата — от край до край-
амплитуда на художественото мислене от обективните й предпоставки и

извори, от подстъпите на дадено творчество, до крайните, връхните #
окончателните му резултати. Такъв анализ не е естетска игра а могъщ

инструмент за художествено познание. При него фактът, че се изследв

Ера, че цялата творба се изследва под аспект оформяне, съвсем it

Зе pais noma Рнзцек Зипел a им единство. Напротив, стиле

среден и единен обект е Saas pans gas SER ee rnsв своята специфична An Dees творбата — значима форма, творба
а предметност. Единният и специфичеобект на изследване дава и дълбочината размаха, и единствот> и >

Нека ни бъде позволен един парадокс. Едност HAT анализ Hi
съдържанието (особено ако се a ранният

ашата реиащав рени до идейно-тематичен разбор, Kakобхване творбатг в нейната пъ, а практика) с по-голям риск може да He
iti Идейно года лнота и специфика, отколкото анализът#

статъчен -- той въ HAT разбор е така да се каже сам за себе си A”
телност и там Азис а Sar тема-идея към мироглед-среда-действе

определител, диваци - ащото действителността е генералният и 002
темета или идеята: по- та причина на всичко в изкуството, не сако#

ята: по-далеч от нея анализът не можя да отиде, НИ
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да се върне обратно в творбата. Кръгът на причинността е сключен, въ-
просът е изчерпан. Анализът на формата, респ. на стила, обаче
не може да се ограничи със самата нея (освен ако не я провъзгласи за

иканентна, но това е вече случай, който излиза извън рамките на научно-
ста и на марксизма) — формата не е достатъчна сама за себе си, Тя
„автоматично“ и категорично иска своето обяснение в съдържанието.
Тя не може да съществува, ако не е форма на определено съдържание,

в него тя намира своето жизнено оправдание и основание. И затова ана-

лизът на формата необходимо тегли към съдържанието, състои се именно

в обосноваването й със съдържанието. Другояче стилов анализ, както

и всеки анализ под аспект оформяне, не може да се проведе, освен

като съдържателен. р

Така че стиловият анализ има не само своята специфика, но и своите

предимства, своята необходимост, своята незаменимост в изкуствовед-

ческата работа. Той поставя високи и сложни изисквания пред изслед-

вача, както е сложно и трудно дело самото изкуство. Той трябва да

разкрие изкуството в един от най-своеобразните му, сложни и дълбоки

actextH, В това, до което се домогва само голямото изкуство, изкуството

на големия синтез, изкуството -- творец на втора действигелност, което

чудодейно „удвоява действителността“ и я кара да заговори с човешки

глас,за човека и от негово име. Анализът на стила непрекъснато връща

към най-високите критерии, напомня за тях, изисква ги, налага ги

Стил не се търси в малки творби и малки художници, там го няма. И

стиловият анализ безпогрешно отсява триците от брашното, изкуство от

изкуствоподобна дейност. Той максимално предпазва изследвача от

сстетикообразно изследване и художника от изкуствообразна продукция.

Ив това е като че ли най-голямата полза от него.

57


