
ПАРОДИЯ В ПЕРИФЕРИЯТА НА ЛИТЕРАТУРАТА

СИМЕОН ЯНЕВ

Пародията, уверяват повечето литературни критици, съпътствува литерату-

рата особено в преломни епохи. За българската литература от Каравелов и Ботев

(доколкото именно при тях пародийното се проявява за първи път) всяко време,

чак до края на двадесетте години на нашия век, се оказва преломно. Осемдесетте
години обозначават времето на създаването на националния епос -- „Под игото“,

както и отливането на националното историческо чувство в окончателни форми,
T. е. превръщането на народа от народностна маса (народ в себе си) в народностен

индивид (народ за себе си). И поезията, както и прозата, и отново чрез Вазов, в

това десетилетие все по-ясно обозначава границите на художествеността, отдале-

чавайки се от онова, което обозначава границите на публицистиката и документа-

листиката.

През деветдесетте години тия граници се уплътняват вече не само стилистичес-
ки, но и чрез нови теми и идеи, носени от нова генерация автори. Главното в девет-

десетте години е доминацията в диференцирането и поляризирането на литератур-
ния живот, в активизирането на литературната критика като самосъзнание на ли-

тературата в „широките врати“ към европейската култура, в създаването на необ-

ходимата литературна аудитория заедно с оформянето: на специализирания литера-
турен печат. Може би най-силно и най-непосредствено е изразил раздялата си със

старото естетическо съзнание -- фолклорно-епическото — начеващият критическа-

та си дейност в началото на века Димо Кьорчев, който пише в една своя статия,
отпечатана в сп. „Наш живот“: „Бащите само въплътиха в нас непосредствената
любов към народните песни, но с различието: там, гдето те плачеха или където пе-

сента създаваше червени бузи, ние мълчим. И новият поет-певец изпитва тъкмо:
това,“

Началото на века е времето на мощното проникване на символизма в българ-

ската литература, нов прелом, който отхвърля поетиката на такива модернисти

в края на века, каквито са Пенчо Славейков и Петко Ю. Тодоров. За 10--15 години

това течение се изразява от най-ярки пера, т. е. влиза в руслото на най-представи-

телната национална литература. Започват войните и те всъщност са първият преж-

девременен удар срещу течението (защото практически символизмът у нас не е до-
стигнал още онова състояние, когато художествената му система ще започне да се

саморазрушава). Революциите, въстанията (от социална гледна точка) и новите.

европейски влияния (от естетическа) водят до нов прелом, съществените черти на

който са приземяването, политизацията на литературата и едновременно силното

влияние на ред нови течения -- имажинизъм, футуризъм, експресионизъм, диа-

болизъм и т.н.

Не е необходимо за нашата цел да навлизаме специално и отблизо в тия про-

цеси, тъй като не тяхната естетическа вътрешна изчерпаност, а социални, полити-

1 Наш живот, 1906, бр. 4.
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чески и външни естетически причини (влияния) са същностните основания за бър-

зата им еволюция и смяна. Доколкото пародийните изображения в мнозинството
от случаите зависят от традицията, а българската традиция в историческите обстоя-

телства е почти винаги прекъсвана преди да се е изчерпала докрай естетически,

пародийните изображения в българската литература закономерно се изразяват

не в естествена последователност, а откъслечно и взривоподобно. Тук трябва да
видим и една от най-съществените причини те да останат скрити или само фрагмен-

тарно засегнати от литературната история.

Бързите социални и естетически промени в националния живот в края на XIX
и началото на ХХ век лежат в основата на още един естетически парадокс: докол-
кото присъствуват каквито са, пародийните изобра-
жения от тая епоха са резултат не толкова на изчер-

паност, колкото на критицизъм към непревърнати

още в традиция или току-що застъпени в литератур-

ния процес форми и стилове. Сама по себеси способността им за кри-
тицизъм и към модерни и неизпробвани още напълно форми е способност, която
произтича от самата им природа; много от теоретиците в различни литератури опис-

ват подобни прояви на пародийното. Парадоксалното в нашия случай е в. това,
че този род пародиен критицизъм се проявява в българската литература по-често
и по-трайно, отколкото пародийният критипизъм към традицията. Парадоксът пре-
става да изглежда парадокс само в неестественото, необикновено динамизиране
на българския литературен процес в целия период от Освобождението и до войните.

Предмет на тази статия са предимно. тези пародийни изображения, които са

проява на критицизъм не към остарели, изчерпани и шаблони-
зирани форми, а към схващани като модерни и нена-

пълно усвоени,

След „Чичовци“ сам Вазов, както е известно, никога не се връща към стил,
който да представлява пародийно отношение към един схващан в единството му

културен момент. Той пише в следващите близо четири десетилетия на своя живот

наред с разкази, романи, стихове и пътеписи, комедии, сатирични очерци, раз-

кази и хумор. Но дори в жанровете, които теорията определя като най-близки до

пародийните изображения, Вазов никога не прекрачва границата на пародийното.
Има едно. особено важно обстоятелство, което до голяма степен (но не напълно)
обяснява това: след „Под игото“ Вазов определено е постигнал вече своя стил в оня

смисъл, в който определя стила Жирмунски като „не само фактическо съществуване —

временно или пространствено — на различни похвати, а тяхната вътрешна взаим-

ва обусловеност, органичната или системната връзка съществува между отделните

похвати“ 3. 4
След „Под игото“ Вазов е затворил, така да се каже, своята художествена си-

стема; всичко, което (с несъществени изключения) създава той, може да бъде сюжет-

но, тематично и жанрово различно и дори може да се отличава с присъствието на

нови художествени похвати, но като „органично и системно съществуване“. на тези
похвати в. художественото единство, то не се отличава: Нещо повече -- похватите

на стила като елемент на художествената условност могат дори в следващото про-

изведение да бъдат изразени по-съвършено; ако системата е вече веднъж затворена,

това не променя нищо. Вазов съвсем не се самозаблуждава, когато споделя пред
проф. Шишманов, че като „художество „Нова земя“ е по-добър роман от „Под игото“.
Това е така не само в талвега на тогавашните разбирания за движението на худо-

жествената условност, нито само в тона на: познатата авторска пристрастност към

по-малко признатата късна рожба. „Нова земя“ би могла да бъде изградена с по-

2K. Кге) су. Heroikonomika у basniktvi stovani, Praha, 1964.
з В. Жирмунский. Вопросм. теорин antepatypet. Л., 1928, с. 52,

повр, ИВ. Шишманов. Вазов в спомените на съвременниците си. С. Български. писател,



съвършена романова техника, но тя остава в кръга на онова „органично съществу-

ване“ на стила, който вече е добил категоричните си очертания в „Под игото“.
Всеки автор, който, постигнал веднъж завършеност на своята собствена худо:

жествена система, не намери за необходимо (или не може) да разчупи отново фор-

мата в следващите си произведения — да it даде възможности за ново развитие,
рискува, ако не друго, вероятността да създаде творби, които ще бъдат в сянката

на онова негово произведение, което е, представило художествената му система

като затворена. И всеки автор в подобна позиция неминуемо предизвиква в процеса

подчертана или прикрита, индивидуална или групова опозиция, изразена като

отношение към» художествената му система.

В този смисъл всичко, което се случва с Вазов в постепенно разгарящата ce

полемика с д-р Кръстев и групата „Мисъл“, не е въпрос нито на естетическо „късо-

гледство“ от страна на д-р Кръстев, нито на критическа неблагодарност, а законо-

мерен, макар и пресилен,акт на творци, доловили ясно затвореността на Разовата

художествена система. Една от формите на тази опозиция е пародийното изобра-

жение в най-елементарния му вид- видът, когато то се схваща като жанр-- пародията.

И понеже Вазов е първият национално значим (това включва и национално

въздействуващ) писател след Освобождението, пародии по него срещаме още в пе-

чата на 80-те години. Така че следосвобожденският Вазов, и по-специално Вазов
поетът, намира своите пародисти още преди художествената му система да е достиг-

нала своята завършеност.

Пародните по Вазов от 80-те години нямат литературноисторическа стой-
ност, защото нямат и литературно-историческа цел; те са насочени най-често: срещу
личността, а не срещу стила. Ето само няколко примера“:

По стихотворения от „стихосбирката „Италия

Ненадейно сред полето

видях Вазова да тича.

Манчовата тлъста“ муза

яхнал както не прилича.

И пак от същия вестник под заглавие „Стихотворения , невлезли в сбирщината

„Италия“:

Песни мои яри

песни пълни с злоба.

Вий ми изкопахте.

трърде рано гроба.
Бихте ми вий дали

почив. благодатен

ако да не. беше

изворът BH’ краден.

Ако се съгласим с Пабле, че „там, където започва омразата, свършва пародия-
та“, това правило ще намери пълно основание във всичките (а те са многобройни)
публикации през 80-те години в споменатия вестник „Славянин“, Тук трябва да
се. каже, че първите, наричани „пародийни“, стихотворни образци в българската след-

освобожденска литература в същността си не са пародийни именно защото не са
естетични, т. е. не са (или само периферно са) отношение към изкуство. Те са най-

често продиктувани от партизански политически страсти или от лични причини.

И трчбва да се разглеждат като подражания на стил, използувани с политическа

или лична цел.

5 Славянин, VI, 1984, бр. 67.
« Славянин. 1984, бр.

1 Е. Pable. В сборника: Ад Absurdum, Parodien dieses Jahrhunderts, Miinhen, 1969,
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Както ще видим по-нататък, за съжаление тази „пара“ пародия, проникнала

твърде рано, се среща и доста до късно въпреки явните си нелитературни основания.

Дори в по-сполучливите си образци този вид творчество не би могло да се разглеж-

да като пародия, а като сатира -- толкова подчертана е сатиричната му насоченост

и толкова незабележима е функцията му на „литературноисторически намек“.

Вероятно тук не е излишно да се подчертае, че сама по себе си сатиричната насо-

ченост не изключва пародийното. Но пародийното в собственото си съдържание

в подобни случаи винаги предполага дълбоко литературни (или общокултурни),

но не тясно свързани с личностното у твореца основания. Обобщено — личностна-

та насоченост, дори замислена и облечена в пародийни одежди (г. е. вмъкването й

в стила, стихосложението, ритъма на една конкретна творба, какъвто е случаят

с цитираното „Ненадейно сред полето“), неминуемо се превръща в нещо сродно

(хумор, сатира, гротеска, карикатура), но не пародия."

Именно сродността на пародийното изображение с вторичните белези на някои

от формите на мимезисното изображение (хумористични, сатирични и т. н.) е при-

чината в една литература като българската, пресирана от разнопосочни и активни
външни влияния, и от друга страна, от динамични социални промени, да се струк-

турира и изразява не самостоятелно, както е например в руската литература”, а

под егидата на хумора и сатирата. По такъв начин българските хуморис-

тични вестници и списания още от деветдесетте годи-

ни, но особено в първите десетилетия на новия век,

поемат функциите и играят ролята не само на озона-

тори на обществения климат посредством схема, но

и на литературни и общокултурни регулатори noc

редством пародията. Пародийното изображение в тая епоха изпада,

би могло да се каже, в същото състояние, в което самата художествено пресъзда-

вана от времето на оформянето на новобългарската литература (най-широко -- въз-
рожденският период); то не се схваща диференцирано от хумористично-сатирич-

ното и съществува в един своеобразен синкретизъм с него. В това ce съдържа дъл-
бока негова характерност— неосъзнавано отделно, то съществува само в контек-

ста на хумористично-сатиричното.

Примерът на „Чичовци“ остава непоследван и това е дълбоко закономерно.

„Чичовци“ в пародийния си смисъл е отношение към вече надживяна културна тра-

диция. А деветдесетте години и особено. началото на века са поле на процеси от съ-
вършено друг характер; главното в тях не е самото налагане на художествената

условност, а нейното разрастване и изразяване чрез нова поетика (по-точно — пое-
тики) — индивидуалистична, символистична. . „В този смисъл пародийният кри-

тицизъм, за който говорихме в началото, като нейна непосредствена цел не е — да

повторим- отношение към остарели, изчерпани и шаб-
лонизирани форми, а отношение преди всичко към мо-

дерни и не напълно усвоени. Разрастването на схемовите форми

до степен на друг, втори език на епохата! е пряко следствие не само на преломния

азминаването между целта и резултата не означава обаче непременно художествена не-

пълноценност. В извънредно богатата на подобни творби българска литература от първата четвърт
на двадесетия век има редица превъзходни подобни примери. Тяхната близост до пародията н

сравнителната бедност на чисто пародийни и значими художествени творби ни дадоха основания
да включим някои от тях в първата българска пародийна антологня!?.

# В. В. Виноградов. Позтика русской литературм. Избраннъе трудм. М., 1976. Етю-

дъ о стиле Гоголя, с. 295.
* Пародните по Гогол се печатат в сериозни литературни издания. Например „Повесть 0

том, как господа Петушков, Цъплеников и Тетеръкин сочиняли повест“, както свидетелствува
Виноградов, е печатана в „Смне отечества“, 1943, Ne 4. Авторът на тази пародия е К. Масалски.

19 Сто български пародии от първата четвърт на ХХ век. С., Български писател, 1988, пред-

говор и съставитедство С. Янев (под печат).
11 Контурите на това явление са най-общо очертани в статията на младия литературен нс-

торик Е. Сугарев за списание „Българан“, печатана в списание „Литературна мисъл“, 1985, 9.
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й в "социално отношение характер (първоначалното натрупване), но и на новите
„скрити“ (доколкото са неосъзнавани) функции, които тези форми поемат. Ако тряб-
ва заради яснотата да се изразим метафорично — патицата е измътила лебед, но
нито тя, нито лебедът, нито, ония, които ги гледат, подозират още това. Друг про-
блем е, че на грозното патенце в българските условия ще бъдат нужни много повече

години да се превърне в лебед от годините, нужни на обикновените патенца да ста-
нат патици. Защото пародийното доста дълго — чак до Светослав Минков и после

до Йордан Радичков, ще търси в българската литература собствения си изказ.

Ние предпоставихме вече, че в това ако не „масово културно“, то поне необик-

новено широко! активизиране на смеховите форми от началото на века ще потърсим

(между другото и като обяснение на самата активизация на тези форми) присъст-
вието на пародийно изобразеното. В един гмеж от десетки и десетки издания — вест-

ници и списания, сборници и алманаси, най-категорично то е изразено в тоя период

във. вестник „България“ (1904-1909), и: списания „Българан“, (1904--1909, впо-

следствие 1916-1924), „Барабан“. (1908-1921), „Смях“ (1911--1915), „Маскарад“.

(1922-1923) вече в следвоенния период и други по-незначителни, защото са и мно-

гократно по-нетрайни. Решаващото. условие не само за хумористично-сатиричната

значимост на едно издание от епохата, но и за значимостта на пародийните изо-

бражения в тях. е участието в редактирането и списването им на първораз-

редни поети и. писатели, проявени вече като автори на „сериозна литература“,

но и много или малко „неофициални“, неприети в главните литературни кръгове,

Смисълът на този факт не е еднолинеен, но можем да започнем с това, че „Българан“,

„Барабан“, „Маскарад“ и т. H. не се постигат нито в епизодичното участие, нито в

постоянната подкрепа на Пенчо Славейков и Петко Тодоров, на Вазов и Михайловски,

на, Яворов и Кирил Христов“. Обратно — тяхната физиономичност се определя

от Елин Пелин, Димитър Подвързвачов, Константин Константинов, Христо Смир-

ненски, Тома Измирлиев, Чудомир и други, Особена е ролята в тях на двамата бъ-
дещи първенци на, националната литература Елин Пелин и Христо Смирненски,

Също така и при Вазов с „Чичовци“ тяхното значение тук е не само недооценено,

то е по-скоро подценено. Фонът, върху който те се очертават в значимостта си на

етапи в еволюцията на една национална тенденция, са вестниците и списанията,

за конто говорихме.

Сред тях „Българан“ категорично н релефно се откроява. Той излиза (като вест-
ник), не особено дълго — от 1904 до 1909 година, но бързо се превръща в нарица-

телно име за всички сродни издания и литературата, създавана в техните сфери.

Между, организаторите и сътрудниците му, които са разгадани (защото почти всич-

ко, “писано в този печат, е подписвано с псевдоними), трябва да се

споменат Александър. Кипров и Христо Силянов, Александър Божинов и Елин

Пелин, Андрей Протич и Петър Нейков, Владимир Попанастасов и Димитър Под-

вързачов, Александър Балабанов и Константин Константинов, Николай Илиев

и Димитър Бояджиев, Димчо Дебелянов, Иван Карановски и т. н. И тъй като само

изреждането на имената самб по себе си говори за изданието, ще споменем тук и

Той пише: „От началото на XX век българският смях престава Да бъде индивидуален феномен н

се превръща в масова култура (.. .) Смехът им е многопластов н многостранен — той е и епику-
рейска радост от самото съществуване, и маскиран израз на недоволство от обществения живот,

ковто не може да бъде изразено по друг начин“. Ако изводите на младия изследовател са верни,
те още веднъж показват несинхронността на естетическия развой в българската и например в

руската литература. Приблизително по същото време Куприн пише известната си статия „Сме:

Хъг умира“,

1: В много критически работи от времето след войните откровено:т се лансира мисълта, че дорн

създаването на „Българин“ е било акт на противодействиесрещу групата „Мисъл“, Така например.

Д.Б. Митов в статията си „Елин Пелин“ (печатана през 1939 г.) пише: „Българан“ (. . .)* всъщност.
играеше ролята. на литературен орган на една група писатели н художници, дошла с всичката

свежест на своите. младн дарования, за да. реагират срещу твърде тежкия и в много случаи доса-

ден критически и естетически апарат в списание „Мисъл“, създадено от дер К. Кръстев“, Вж. Един
Пелин в. българската критика. C., 1977, 157-158,
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новите фигури във втория „Българан“ — списанието, излизало от 1916 до 1924 го-
дина, както и на списание „Барабан“, което най-пълноценно представя редом с

„Българан“ разглежданата тенденция. Откритието на втория „Българан“ е Ведбал
(Христо Смирненски). Редом! с него нови имена са Христо Бързицов, Печо Гос-
подинов, Петър Завоев, Тома Измирлиев, Васил Павурджиев, Георги Караиванов,
Хенри Левенсон, Александър Симеонов, Димитър Симидов, Димитър Митов (Сергей
Румянцев) и други

„Барабан“ е списван главно от Иван Генадиев, Николай Фол, Иван Арнаудов,
Сава Злъчкин, Христо Смирненски, Васил Карагьозов, Крум Кюлявков, Иван Ми-
ровски, Димитър Подвързачов, Георги Райчев, Борис Руменов, Георги Савчев,

Димитър Чорбаджийски (Чудомир), Стоян Шакле и др. Всички те са имали по един
или няколко псевдонима, използували са ги по различни съображения еднократно

или многократно, а между тях и до днес стоят неразгадани псевдонимите на автори

на прекрасни фейлетони, разкази, сценки, пародии, диалози, дори малки драми.

Използуването на псевдонимите е било насъщна необходимост поради нелицепри-
ятния характер (както в политическо, така и в литературно-културно отношение)

на значителна част от материалите. Общ белег за всички значими хумористични

издания е, че следвайки високата възрожденска традиция,в определена степен без
изключение изразяват политическо отношение към тогавашния живот. Несъстоя-

телни и по различни съображения спекулативни са обвиненията за аполитичност,

бохемски характер или (като цяло) художествена несъстоятелност и на „Българан“,

и на „Барабан“, а в своя мяра и за повечето от другите споменати хумористични из-

дания.

Нямаме възможност тук да се разпростираме по-надълго върху историята,
организацията и взаимоотношенията между споменатите най-значими хумористич-

ни издания. За съжаление извън няколко само статии! те не са изучени.

Пародийното изображение се е схващало не само от публиката, но и от самите
творци като разновидност или на хумора, или дори като непосредствен хумор. Ви-

дяхме, че и сам Вазов години след написването на „Чичовци“ в анкетата с Шишманов

нарича повестта „хумореска“. Още повече и дори с по-големи формални основания
започват да наричат хуморески пародийните си стихове авторите през деветдесетте

години и началото на века, защото те и не претендират за онова глобално отношение.

към културата на една епоха, каквато съдържа „Чичовци“. Хуморески нарича Елин

Пелин работите си на шопски диалект, за „хумористични поеми“ говори критиката,

когато разглежда детските му поеми, хуморески са буквално обозначени мнозин-

ството от стиховете в „Българан“ и „Барабан“, щом имат известна сюжетност и са

върху комична ситуация. Редом с това понятие живее и понятието пародия,

което обозначава най-често стихотворение (но също така къс разказ, сценка, диалог),

изпълнено по ясно разчитащия се модел на популярно стихотворение на популярен

поет.

Пародията е схващана като жанр; главен отличителен белег на жанра -- вто-

рият план. Заедно с това пародия е всичко, което визира открито писателската или

артистична личност не само в нейния духовен, но също така и в личния И живот.

Пародийният ефект е равен на комичния ефект; комичният означава разкриване

на някакво житейско или литературно несъответствие. Ето как пародийно е девоа-

лиран мсрализмът на Стоян Михайловски — гневен сатирик, блюстител на морал-

ното, автор на едни от най-смелите статии срещу Фердинанд, но приел все пак пред-

ложената му държавна пенсия:

12 Извън споменатата статия за „Българан“ трябва да се добавят и някои непечатани раз.
работки върху хумористичните издания. Защото едва в последно време Слагодарение на съвмест:

ната всеотдайна работа на две специализантки към катедрата по българска литература на Софий-

ския университет -- Павлинка Русева и Димитринка Воденичарова, чинто работи засега са из:

цяло непечатани, може да се смята, че е положена надеждна основа към системното им проучване.
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Деца, недейте слуша“ книжовника Стояна --

говореше добрата и мъдра баба Яна,

Той казва, че не трябва духа ви да отпада

пред врага на народа, макар и силен той,

а сам пред него гузно, с молба, разкаян пада:

И пенсия му иска пожизнена в награда,

и сгазва мадодушно девиза свети свой.

Деца, недейте слуша книжовника Стояна--

говореше добрата н мъдра баба Яна.

Не вярвайте на него, той демон зъл е същи

нас 310 не ще настигне, дор царят ни е жив.

България е силна и храбри и могъщи

са нейните войскари, като спартанци същи.

А техен вожд върховен е царят ни правдиви.

Пародийното несъмнено за автора на цитираната творба се заключава в ими-

тацията на стиха на Михайловски, както и на неговия стил, въвеждащ често като
положителни герои хора със съхранени във времето добродетели на предни епохи —

днешни старци и старици. То е също така в откритата дидактична позиция, която

съдържа в себе си винаги сатирична оценка. Пародийният ефект се покрива със

сатиричния, вторично разколебан от внезапното „възвисяване“ на онова, което самб

по себе си е постоянно възвисявано — царя и войската, а се е оказало „със сметка“

развенчавано от поета в поезията му. Но независимо от отношението към характер-

ностите на стила, главният прицел е прицел не срещу тях, а срещу личността и ней-

ната нравственост, главното несъответствие -- между литературно прокламира-

ната и житейски отстоявана нравственост. Но особено значение за пародийното

има и второто, вътрешното несъответствие-- между интонациите на сатирата и

на одата. Именно то изразява пародийното най-директно. „Стоян книжовник“ на

Владислав Ковачев има и конкретен първи план -- това е стихотворението на

Михайловски „Боян Магесника“.

Тази пародия е показателна за онова, което се схваща като пародия в българ-

ската литература от началото на века. Ако то не съответствува на по-късни или по-

ранни представи за пародията в жанров смисъл, това ще означава само еволюция-

та и динамичността на самото понятие, но не жанрова непълноценност. Що се от-

нася до определения конкретен момент, естетическата доминация на една творба
над друга се заключава в способността на авторите да превърнат пародийната идея

от пародийна директност в пародийна алюзия. Разбира се, тази способност е реша-

ваща само при наличието на едно номинално умение — умението да се навлезе па-

родийно талантливо в художествената образност и стил на избрания автор. И при
добри поети, поети с прецизна версификаторска техника, пародията може да бъде

несполучлива, ако пародийната идея не постига смисъла си на „литературно-исто-

рически намек“. Подобни случаи не са редки в „Българан“, „Барабан“ и останали-

те издания, но още по-често естетическата непълноценност на пародията се дължи

на слаба поетическа култура, разбирани и като несполучлив избор на пародийната

идея, и като слаба поетическа техника. Но нека оставим настрана несполуките на

„Българан и с-ие“, за да потърсим през добрите и по-сполучените творби литератур-
но-историческия смисъл на пародията в епохата. Видяхме, че пародията за естети-
ческото съзнание от началото на века означава жанр, а основният смисъл (цел)
на този жанр е изразът на определено хумористично или сатирично отношение към.

нрави, политически и социални отношения или конкретни личности. Пародията

следователно е нещо смешно, нещо, което предполага и съдържа иронията, поди-

гравката или сатиричната злъч.

и Българан, 1905, бр. 44.
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Тук е от значение да подчертаем, че отношението към литературната традиция

(доста. често и към литературната мода) в оная епоха е своеобразен лакмус за есте-

лическия и социалния усет на художника. Изборът на това, какво да се пародира,

е избор между възможността хумористично, сатирично или пародийно да се оцвети

една нова (раждаща се) творба.

Ако у художника са доминиращи социалните основания, използуването на по-

знат литературен образец не се явява толкова израз на отношение към традицията

или към самия литературен процес в стиловите му моментни предпочитания, кол-

кото литературна рефлексия на социални отношения и нрави. В този случай паро-

дията е само в най-общ смисъл. пародия; в същността си тя е хумористично или са-

тирично произведение. Такива са мнозинството от работите в разглежданите от нас

издания. Например пародинте по Вазови стихотворения „Къде е он“ (6p. 72, 1910 г.,
„Барабан“) на Ваню Ми (Иван Мировски), „Край Босфора шум се вдига“ (за младо-

турската революция, бр. 25, 1909 г., „Българан“) от неизвестен автор, „Левски“,
(таз държава тясна за мойта душа е) (бр. 25, 1904 г., „Българан“) or Не съм аз
(Александър Божинов) и т. н. ит. н. Или — ако социалните основания определят

целта на пародирането, ражда се хумористично или сатирично произведение. То-

гава литературният първообраз е само формално необходим, новата творба не със

държа пряко отношение към него именно в качеството му на литература. В извест-

ни случаи обаче при такава насоченост и при пряк политически адресат хумористич-

ната или сатирична творба получава израза на пародия; това е политическа, па-
родия.

Ако у художника в отношението му към литературния първообраз доминират
естетически основания, т. е. ако цел на неговото пародиране е непосредствено и

пряко самата творба в индивидуалната И особеност или в принадлежността И към

определено литературно направление или стил, тогава творбата добива оцветеност-
та на пародия в много по-тесен смисъл на думата от оня, в който са я схващали в

България в началото на века.

Или — фундаменталната литературна пародия -- отношението на литература

към литература —e било разбирано като частен случай на понятието пародия.

Този тип творби в българановската литература не са особено многобройни, HO Te

са извънредно показателни; свидетелствуват еволюцията на понятието, явяват се

израз на една дълбока необходимост на самия литературен процес, Такива са из-

данията, за които говорим, някои от най-добрите творби на Елин Пелин, Христо
Смирненски, Димитър Подвързачов. Интунтивни като цел, те са дълбоко позитив-

ни като резултат, доколкото снизяват, дискредитират, деводлират прийоми и сти-

лове, безплодни или чужди в дадената естетическа ситуация. Например. преодоля-

ването на символизма и в още по-определена степен на индивидуализма в лицето

на П. П. Славейков и П. Ю. Тодоров в тоя смисъл няма да бъде само резултат на
социални взривове и сътресения, т. е. на промени в социалното мировъзрение, но

и на вътрешно естетически подбуди. Дълбочината и силата на тези подбуди ще се
опитаме да покажем, разглеждайки пародийните творби у Елин Пелин и Христо
Смирненски по-късно.

От всичко казано дотук за смисъла и съдържанието на понятието пародия в

естетическата ситуация в България от началото на века не трябва да следват ни-
какви упреци и корекции с късна дата. Разбирането на смисъла и функциите на
пародийното изображение не може да бъде по-вярно в една страна (в една култура,
една литература) и по-малко вярно в друга. Това, че в Русия романите на Достоевски
се своеобразен пародиен корелатив на литературния процес, тоест, че пародийно-
то изображение там има и подчертани литературни функции още в 60-те и 70-те го-

дини по отношение на традицията на Гогол, Тургенев и т. н.,не означава, че под-
чертано социалните функции на пародията в България през 90-те години и първото
десетилетие на ХХ век са отклонение от истинското съдържание на понятието.

Пародийното. е елемент от естетическото съзнание, от естетическата ситуация, ма-
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Kap и изключително важен елемент. Пародията и пародийното, както посочихме,
не са вечни, а са исторически понятия и различните функции, с които се редлизират,

са израз на различни (и конкретни) стадии на едно естетическо съзнание. Видимост-
та WIM прикритостта, експлицитността HAH имплицитността на тези функции, съг

знателността или интуитивността на пародийната цел също така са израз на про-
менящо се историческо съдържание, на сложност на понятието, на динамичната

му природа. В същото време те са израз и на национална специфика, защото именно
националната естетическа ситуация поставя или отнема акцентите върху един тип

художествено изображение. Българските пародийни изображения, схващани дори

като хумористични, не се въплътиха в големи и значими романи. Но във фрагмен-

тарността си, в инцидентността си, най-после и в интуитивността си и те се оказаха

много важен фактор за преодоляването в националната естетическа ситуация на

чужди или бързо станали безплодни художествени системи — индивидуалистич-

ната, символистичната, по-късно експресионистичната. Следователно съдържанието
на понятието пародия в България от началото на века такова, каквото е, е израз

не само на състояние, но в състоянието и чрез него -- и на естетическа необхо-
димост.

След като видяхме в най-общ смисъл какво означава и как се разбира понятие-
то. пародия от времето на „Българан“, същността на проблема се заключава

отново в отговор на въпросите — какво, от кого и как. Какво се пародира и какви
са целите на пародирането? От кого се пародира и каква естетическа обосновка има
конкретно пародията? Как се пародира, т. е. еволюира ли, обогатява ли се, или
обратно, начинът на пародиране, след като се опитаме да разкрием в какво най-
определено се изразява той?

Трябва да имаме ясното съзнание, че отговорът, дори максимално пълен, на

тия въпроси не изчерпва проблема за пародийното изображение, Този отговор не
може да обясни увеличаването или намаляването на пародийната интезия и той съв-
сем не досяга характера и спецификата на нейната рецепция. Досегът до тези про-

блеми превръща вече темата в сплит не само от естетически, но и от социологически,

социолингвистични, психологични, народопсихологични и т. н. въпроси. Сегаш-
ното състояние на българската литературна история не позволява разплитането
и анализа на тия съдържащи се в темата и съвсем немаловажни проблеми. Но, от
друга. страна,то не изключва очертаването на общата тенденция. Тази тенденция, да
повторим, остава и крайната цел на нашето изследване.

И така какво се пародира в „Българан“ и близките нему издания,е

въпросът, върху чийто отговор лежат всички останали малко по-горе предпоста-

вени въпроси. Говорейки за хумористичната или сатирична насоченост, повечето

от изследователите на изданията насочват вниманието си върху темите — любовни,
битови, политически и т. н. И това е съвсем естествено, когато въпросът ене K a K-

во се пародира, а какво се осмива. Осмиването, сатиричното
окарнкатуряване са несъмнено осъзнатата и преследвана цел на тия издания, И
това се доказва в тях на всяка стъпка -- от конкретните фейлетони, разкази и сти-

хотворения, до (и то най-красноречиво) в програмните стихотворения. Ето само
част от публикуваното в първия брой (вероятно редакционно) програмно стихотво-
рение на „Българан“:

Не е за тебе дума, орачо незлобливи

Не! Тебе да злословя не бих имал аз сила...

но таз земя не тебе е само откърмила --

виж -- окол тебе -- от страсти водовъртеж, гъмжеш

от алчни, рабски страсти, от кал н омерзенье,

подлизковци, службаши, безумци, готовани

и плъхове нечисти, около трона сбрани —

в снагата ти тегловна са хищни нокти впилн!.:

—Tax само „Българанът“ ще хапе и ще жили!
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Оттук много може да се почерпи за демократичния характер на изданието,

за социалната му насоченост, та дори само като защита срещу ония журналисти-

чески оценки от петдесетте години (и по-късно), които прецизно подчертават „60-
хемските настроения“, които насаждало списанието. Пародийното снизяване, паро-

дийното отношение към литературата и културата не са прокламирани в програмни

стихотворения. Но те непрекъснато експлицитно или“ имплицитно присъствуват.
във всеки брой на „Българан“, на „Барабан“, на „Смях“, на „Маскарад“, на всички
издания, особено в работите на автори като Елин Пелин, Димитър Подвързачов,
Николай Лилиев, Владимир Попанастасов, по-късно и на Христо Смирненски.
Неосъзнатата и непрокламирана цел на изданията е много по-категорично подчер-
тана в работите на ония творци, които са постигнали значителни естетически ре-
зултати в другото си -- в сериозното“ си творчество: Това е и най-важната
причина, която ни заставя да разглеждаме техните (и по-специално на Елин Пелин,
Христо Смирненски) пародийни творби в отделни глави. Измежду използуваните

за пародийни цели в началото на века български автори неоспоримо първо място
държи онзи, който сам две десетилетия по-рано е положил началото "на българско-

то пародийно изображение-- Иван Вазов.

Българановската литература! пародира Вазовия стил от поезията му (най-

вече от стихосбирките му от 80-те години, добили широка популярност), на проза-

та му (най-определено от късните му романи и пътеписи -- по-специално „Казалар:
ската царица“), Вазовите теми и идеи, най-сетне-- самата Вазова личност. Много

от творбите, които визират Вазов, съдържат пародийни черти, без да са пародийни,

други -- обратно, са пародии par exelence, класически примери за пародия от фун-
даментален тип на български — например „Отечество любезно“ и „Ековете“ на
Елин Пелин. Най-многобройни са пародиите по „Епопея на забравените“, но в нито

една от тях (или по-точно съвсем бегло в тях) се визира Вазовият поетически стил;

обичайната цел на тия пародии са обществените нрави, моралът на отделните лич-
ности (най-често Фердинанд),а също така и личността на поета: Съвършено раз-

лична е пародийната цел, когато за пародиен първообраз служат Вазовите романи
(няколко пародни в различни списания за „Казаларската царица“) и Вазовите ис-
торически драми. Прицелът тук е именно стилът, идеята, изразните средства. Ед-

на закономерност съществува в отношението към Вазов: ранният Вазов (Вазов
до „Под игото“ включително) не е пародиран за собствения си стил, а е пародийно

използуван за други -- най-вече политически цели; Вазов от деветдесетте години

и началото на века; Вазов, авторът на романи със съвременна за тогава тематика
и на исторически романи и драми, е пародиран именно заради собствената стили-

стика на произведенията си. Обяснението на тази закономерност още веднъж не-
двусмислено подчертава една от най-важните функции на пародийното: изображе-

ние в литературния процес -- определената от Тинянов функция на пародията в

литературната еволюция: И Димитър Подвързачов „Забравен талант“ във велико-

лепната си стихотворна пародия по „Казаларската царица“; и неразкритият паро-

дист с псевдоним Камен--Пламен с великолепната си пародия за „Казаларската
царица“! разкриват дълбоки характерности на Вазовата романдва техника, след
като са почувствували и разкрили изчерпаността на Вазовата художествена система

по отношение към новия естетически момент. Te са доловили именно нейната за:

твореност, неспособността й за вътрешна естетическа еволюция.

Някои от творбите на Вазов са многократно пародирани от различни автори

и с различни цели. В това отношение. неоспоримо първенство държи стихотворе-

19 Този терми е въведе от Боян Пенев чрез известната му статия „Литературата около „Бъл-
таран“, печатапа в списание „Мисъде, г XVIL. 1907, ки. |. Тук е мястото да поясним. че с това
вече неколкократно употребено от нас понятие ще означаваме за разлика от Боян Пенев не съ-

пътствуващата, а непосредно печатаната не само в „Българан“, а и във всички други хумористич-

ни издания от епохата на двата Българана литературна продукция.

18 Барабан, 1911, бр. 147,
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нието „Бковете“, По него в „Българан“, „Барабан“ и т.н. са отпечатани около 10
различни пародии, най-добрите — от Елин Пелин („Българан“, бр. 26, 1904), Сергей
Румянцев (в-к. „Земеделско знаме“, бр. 53, 1922), Faustulus (Киряк Савов), („Бъл-
гаран“, бр. 49, 1905), Georges Savel (Георги Савчев), („Барабан“, бр. 52, 1910),
Димитър. Подвързачов. („Забравен талант“, „Българан“, бр. 33, 1904) и други. Не-
колкократно са пародирани също така „Левски“ и, „Раковски“ от „Епопея на забра-
вените“, „Сантиментална разходка из Европа“от стихосбирката „Гусла“. Неколко-
кратното пародиране на една творба в различни години и от различни автори, не

е само, въпрос. на: пародийна. податливост на творбата. По-същественото от теоре-
тична гледна точка е, че понякога преходните пародии също така служат за Щи
на, новата, както и, първообразът. В такива случаи пародийният акцент пада винаги

върху, популярни личности и пародията неотменно клони към политическа или со:

циално; нравствена. В такава връзка са двете пародии по „Ековете“ на Елин Пелин

в „Българан“ и няколко броя по-късно на Димитър Подвързачов. Докато първата

прави „алюзии за Вазов, втората -- вече визира самия Елин Пелин.
Невъзможно е (пък е и ненужно) да се изброят дори по-важните пародии по

Вазов -т толкова са те обилни, разнопосочни като цели, различни като художест-
вени постижения, Защо Вазов е бил пародиран толкова много? Означава ли много-
бройността и сидата на пародиите от началото на века, аи по-късно— неговата
художествена, несъвместимост с новите естетически потребности, означава ли ху-

дожествена изчерпаност?. Всички тия въпроси ще намерят естествения си отговор
в следващата част на тази гдава, където взаимосвързани чакат разрешение всички

проблеми, зависещи не само ост въпроса как, но и какво у него се

пародира.

Българановската литература пародира Вазов, най-вече в епохата на в-к „Бъл-
гаран“ (1904-1909) иди по-точно във времето до войните. В епохата на втория „Бъл-
гаран“ първенство имат авторите, представящи символизма, на първо място Лилиев,

наред с представителите на „нови художествени веяния— Николай Райнов, Гео
Милев, Чавдар Мутафов. Във времето на първия „Българан“ след Вазов по обилие

на пародийни, интерпретации идват авторите около „Мисъл“— II. II. Славейков,
П. К. Яворов, самият. д-р. Кръстев и особено II. 10, Тодоров, както и временно

близкият до тях Кирил Христов. Нямаме, за задача да изброим всички имена на
поети, и писатели. Трябва обаче на всяка цена да подчертаем, че схващано като кри-

тика, пародирането в българановските издания не е схващано като злонамерена
критика, Поради. това доста често върху страниците на един вестник иди едно спи-

сание, „което е излязло с пародии върху един автор, ще срещнем сътрудничеството

на същия този автор с пародии върху друг автор и дори със самопародии.

бобщавайки литературните факти върху това,какво се пародира, трябва

да подчертаем, че пародните от първата четвърт на века са много по-малко отн O-

шение към, традиция, отколкото отношение към лите-

ратурното. настояще. Тогава, когато засягат произведения, на тради-

та (Вазов, Ботев), авторите. ги, използуват преди всичко не за вътрешнолитера-

TYPHH, а. за нравствени и, обществено-политически цели. Съвършено обратно стои

проблемът, когато пародията използува творби на литературното настояще. Тук
най-напред се визират структурата на самото художествено произведение, него-

вите идеи, неговите похвати. Чак след това идва използуването му за израз на от-

ношение към личността на автора или към друга популярна обществена личност.

На трето място идват пародиите, които пародийно оценяват не конкретен автор и

конкретно произведение, а най-общо стила на едно актуално литературно напра-

вление. Без да са многобройни, те са извънредно ценни, защото в сполучените си

варианти разкриват блестящо слабостите па разглежданото литературно напра-

Ввление. и

Начинът на пародирането в решителна степен зависи от целта на пародирането;

следователно изборът на целта до голяма степен означава и избор на средствата.
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Най-разпространен, „следователно най-достъпен и същевременно най-външен

по отношение на вътрешнолитературните функции на пародията е варнантът па-

родия върху личност. Пародират се културни, военни и политически личности,

по време на войните -- н военните, и политиците на нашите противници. Незаме-
нима първооснова на тия пародии става „Епопея на забравените“. Основанията за
нейния избор най-напред се съдържат в нейната огромна популярност. От времето
на създаването си до края на първата четвърт на века, когато политическите режими

убиват типа литература „а ла Българан“, „Епопея на забравените“ непрекъснато

Живее в нови пере Шева и пародийни. Историята на въз-
приемането на „Епопея на забравените“ в тая епоха е отделна н крайно важна тема,

която, разработена един ден, ще илюстрира много съществени моменти от развитието

на българското естетическо съзнание. Податките за тази история засега стоят раз-

пръснати в хиляди страници из стотици списания и вестници, в отдавна забравени

книги на Вазови епигони, в признанията на Вазови почитатели, в оценките на не-

гови критици -- застъпници и противници. И без да е написана тая История обаче
за оня, който познава периодичния печат до войните и непосредствено след тях,

са ясно разграничими два етапа. Първият е етапът на епигонството, особено силен
в 80-те и началото на 90-те години. Тогава епопеята е коригирана, допълвана с но-
ви оди и най-важното — в този етап тя неотразимо влияе и вън от тематиката CH на

поетическите стилове. Достатъчно е да си припомним класическите за социалисти-
ческата поезия стихове на Димитър Полянов. От началото на века започва активно
нейното пародийно „усвояване“ така, както на никоя друга стихосбирка нито от
епохата, нито по-късно.

Причините за такъв интерес у пародистите към нея са сложни. Можем да за-
почнем с това, че Епопеята е най-импозантната национална галерия от поетически
характери. А именно характерното, типизираното, доведеното до парадигматичен
вид е най-податливо за пародията.

На второ място, както е известно, в жанрово отношение Епопеята е сборник
от оди; одата е жанр на възхвалата, стилът it е естествено тържествен и патетичен.
Одата е изкуство на мажорните тонове, на дръзките паралели, на съзнателно хи-

перболизиране. По-нататък одата предполага крайно открита авторска позиция,
тя не познава полутонове, алюзии, нюанси. И само със споменатите си характер-
ности одата, дори когато не е художествено особено значима, е най-благодатният

терен за травестийното снижаване. Достатъчно е значимият обект да се смени с
незначителен и в запазения оданчен стил звучи вече травестийно, превърнал се е
от възвишен в пароднен. Когато пародистът вложи злобите на деня в одаичния стил
на една национална поетическа галерия, естествено, че той не изразява отношение
към художествено същностното у самата творба, но посредством травестирането
на стила И той сигурно постига един ясен за съвременниците развенчаващ резул-

tat. Този резултат е толкова траен, колкото е трайно присъствието на пародира-
ния съвременник. За българския читател от края на двайсетия век няма да има
особена стойност и най-добрата пародия, примерно за прословутия на времето си

политик Михаил Такев — заклет републиканец, превърнал се в заклет монархист.

Но за съвременника разобличителната цел е била толкова по-силно постигната,
колкото по-ясно е разчитал той подтекста на Вазовата ода за Левски, одисеята за

„министъра Такев“:

Простичките хора „Миал“ го зовяха.

Днеска в Париж. е. утре в Берлин,

Tos републиканец, тоз пещерски син.

И пръскаше везде идеите CBOH.. 5

Съмните хора му бяха копон.

В бъдещето тъмно той гледаше ясно,

(Аннадън му? — Тъмно, — демек — зло ужасно...)



Говореше сявга за ближний „преврат“.

Всеки избирател наричаше“ „брат“

И „Щастлив ще бъле, който пипне пръв

властта!“ -- това злато, таз хубава стръв".

Като: запазва осезателно в. ретъм, рими н цели фрази текста на оригиналната

ода, пародистът внедрява новото ниско съдържание и по този начин създава верига

OT несъответствия, които: постепенно изграждат в познатата форма нов контрастен

образ ++ пародийният образ на съвременният „министър -- слуга на народа“. Ефек-
тът на такава пародия в отношението И към оригинала е точно обратният на обикно-

вения пародиен ефект; развенчавайки извънлитературния факт, тя увенчава ори-

гинала, „отново, и отново -- пише Карер“ — се издига изискването пародистът

да почита или да се възхищава от оригинала“. И тук се разкрига една от най-важ-
ните карактерности на така наречената политическа пародия; тя най-често не съ-

държа негативна оценка към оригинала. Понеже преследва практическа и пряка

задача, тя се възползува още веднъж от неговия висок стил и възвишени герои,

за да снизи не тях,а своя и без това „низък“ герой. Как се осъществява самото сни-
зяване? Към коя част от текста се насочва пародистът, за да предизвика контраст-

ните несъответствия и в същото време да запази у читателя чувството за оригинала?
Нека отново вземем няколко примера от пародии по „Епопея на забравените“

(Между впрочем и самото заглавие е пародирано в българановската литература;

тук то е „Епопея на незабравимите“). Стихът на Вазов „Селяните прости светец го

зовяха“ пародистът променя в „Простичките хора „Миал“ го зовяха“. Стиховете

на Вазов „В бъдещето тъмно той гледаше ясно. Той любеше свойто отечество крас-
но“ съответно звучат:

В бъдещето тъмно той гледаше ясно

(Аннандън му? > Тъмно, -- демек — зло ужасно...)

В друга една пародия по „Левски“, в която героят е Фердинанд, пасажът:

Веднъж във събранье едно многобройно

той влезна. внезапно, поздрави! спокойно.

И лепна: плесница на един подлец,

и излезе. тихо из малкий градец,

пу пародиста зазвучава:

2 Веднъж във събранье едно многобройно:

той" влезна внезапно, поздрави спокойно.

И подаде орден на един подлец,

и потегли тихо за своя дворец,

легна и задряма.. 19

Началото на одата „Раковски“ y, Вазов:

Мечтател/ бевумен, образ невъзможен,

на тъмна епоха син бодър, тревожен,

Раковски; ти дремеш под бурена гъст,

в една пародия на Сава Злъчкин, посветена на Стоян Данев — министър-предсе-
дател ft един от главните виновници за първата национална катастрофа през 1913 го-

дина, е променено така:

12 Барабан, 1911, бр. 123:
1 Ka pe p. Цит. съч., с. 28 — върху констатации на Riewola (1953) и Quiller—Cosch (1912).
19 Българан, 1904, бр. 25, с подпис „Не съм аз“ — псевдоним на Ал. Божинов:
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Мейтател. безумен, образ ултраважен,

На тъмни. начала син верен-- продажен,

Стоене, ти мигаш под батака гъст».

Безсъмнено, за да осъществи пародийната си идея, пародистът не посяга нито
безразборно, нито лековато към текста на оригинала. Съществува видимо една

изборност, едно строго предпочитание към определени думи от текста. Срещу Ва-

зовото „светец“, с което селяните назовават Левски, в пародията за Михаил Такев

намираме едновременно н простонародното, и снизходителното, и фамилиарното

„Миал“, както е естествено в общуването на прости с прост. Срещу Вазовото „пле:

сница“, лепната на подлец, т. е. мяра според мяра, но в опасни обстоятелства, на-

мираме „и подаде орден на един подлец“ съвсем неадекватно, и то в официални
празнични обстоятелства. Срещу Вазовото „образ невъзможен“ като израз на не-

обхватност и сила срещаме „образ ултраважен“, употребено за един министър, чия-

то политика е напълно банкрутирала, и срещу Вазовото „дремеш“ за Раковски,

за човек, който приживе не е знаел сън и покой -- безпомощното и наивното и в

същото време глупашко „мигаш“ за човек, който е изненадан в собствения си резул-

тат от „батака гъст“, до който е докарал държавата.

Ясно е, че пародийната идея атакува и се „заселва“ именно в същностните, клю-

човите за идеята на оригинала, понятия. По този път тя я изтиква, „измества“ от
нейните собствени форми. Оставяйки ги ненакърними, тя „невинно“ се кипри в тях

като в свои собствени. Тя се „преструва, че крие онова, което прави явно“,и тази

игра е убийствена за нейния обект. Политическата пародия, и по-точно добрата

политическа пародия,е винаги в звученето си на границата между пародията и са-

тирата; често нейният ефект е по-остър и по-убийствен от ефекта на самата сатира.

Политическата пародия е рожба не на чувства; тя се ражда от страсти и именно от
тук произтича смъртоносната й отрова. Тя може да се окаже пагубна само при ли-

берализъм, защитаван твърдо от демократична конституция. Съдбата на българ-

ската политическа пародия (H изобщо Ha пародията) след 1923-1925 година е зло-

кобно показателна.

Кои са страстите, които раждат политическата пародия? Ние вече видяхме,

че това е единственият вид пародия, която запазва почит към оригинала. Тя не

атакува нито художествено-изразните му средства, нито образите, нито идеите.

Тя измества. Пародирана в десетки и десетки издания, от десетки и десетки паро-

дисти с политически цели, „Епопея на забравените“ не само че не загубва нищо;

тя печели. Печели от страстта, с която нейната собствена идея — велика, морална,

възвишена, е контрастирана от нищожното, аморалното, достойното само за пре-

зрение. с
Втората страст, която ражда политическата пародия редом с възхищението

и почитта, е омразата. Омразата в политическата пародия има само обществено-

политически корени; не литературни, не културни. Това е естетическа омраза.

Имахме вече възможност да цитираме Пабле с неговото афористично „където започ-

ва омразата, свършва пародията“. Всичко казано дотук не го отрича; напротив —

потвърждава го; пародията, родена от омраза, съществува

само във водораздела между пародията и сатирата;

твърде малко е необходимо, за да премине оттатък.

Тук вече на базата на примери от българската литература можем да направим

известни обобщения. Видно е, че в новоформиращата се, добиващата все по-опре-

делено национален колорит и специфика българска литература пародията най-

напред се осъзнава като пародия на личности, свързана с неуместността и вред-

ността на техните идеи за главната национална задача — добиването на незави-
симост. Ботев пише своите четиристишия, за да изрази отношението си и към Сапунов,

20 Барабан, 1913, бр. 215.
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и към Пърличев, и към Вазов съвсем не пародийно, а саркастично; парддиите на
Ботев. са повече епиграми, той цели да уязви личностите, като дава една

остра сатирична оценка на дейностите им. Пародистите на Вазов от 80-те години

още по-определено насочват жилата си към личността, а не към литературните стой-

ности на творчеството и. Ако може да се говори за пародия тук, тя може да бъде

характеризирана в три: думи -- саркастична, практична (служи на съвсем прак-

тична цел) и лапидарна. Всичко това не е характерно само за българската литера-

тура. Нека припомним, че: подобни цели, подобен. тон и подобна форма са имали и

първите пародии в старогръцката литература. Споменахме случая, когато пароди-

раният от Архилох Ликамб така дълбоко се е засегнал, че посегнал и на живота си.
Следователно да бъде отношение към личности преди да бъде отношение към из-

куство,е първа степен в осъзнаването на пародията, която издава връзката и про-

изхода it OT така наречените: фолклорни „припявания“, които имат същите качества,

Едва след личностното пародиране, неслучайно обозначавано във" фолклора и с

друг термин -- български „препяване“, руски „перепев“, следва осъзнаването на

пародията в собственото значение на термина й („покрай песен“) като отношение

към изкуство. В българската литературна история тоя момент е снет в изобилието

на пародийни творби от периферията на литературата — „хумористичните“ изда-

ния и вестници. В същността си това е осъзнаване на фундаменталната пародия,

долавянето на възможностите И като вътрешнолитературен фактор.

По-сложен като процес и значително по-късен е следващият етап на осъзнава-

не на пародията -- разбирането й като светоотношение, т. е. разработването на

тоталната пародия.

Този процес е съвършено сложен и съвършено неизучен. Нашите наблюдения

показват, че и тук съществуват най-общо няколко подетапа. Най-напред се осъзна-

ват възможностите на пародията като отношение към идея, след това -- като отно-

шение към форма и накрая -- като отношение към стил. „Българан“, „Барабан“

и десетките ефимерни издания от края на века и първото десетилетие на новия H30-
билствуват с „идейни пародии“. Най-добрата от тях е „Отечество любезно“ на Елин

Пелин. Главната насоченост на тази пародия не е (както често се смята) стихът на

Вазов, а идеята на Вазов — преклонението пред родната природа, в по-широк сми-

съл пред българското -- главната идея не само на Вазовата, но и на цялата възрож-

денска поезия. Елин Пелин противопоставя социалното на патриотичното, марки-

райки едното като непосреден живот, а другото -- като идеал.

Ако видът на една поезия зависи преди всичко от нейната. цел, т. е. от това, как-
во се пародира, нейната стойност в естетически смисъл зависи от това, как се паро-

дира. Към това трябва ясно да се подчертае, че единствено при политическата па-

родия значимостта на пародийната идея предопределя

най-напред самата значимост (естетическа) на паро-

дията. И най-съвършеният пародист при, една незначителна идея е обречен на

незначителен резултат. Сивият пласт в българановската литература (а той е доста

дебел) се съставя от подобни творби. Те използуват класическите образци (Вазови,
Ботеви), за да утвърждават идейките на вечния еснаф: няма любов -- има приятно

засищане; няма идеали -- има интереси; няма морал -- има удобство. Разбира се,
привидно пародийната цел изключва тия крайни значения; тя уж девоалира любов-

та, уж прицелва идейната пустота, уж се конфронтира с лицемерния морал. Но не-

значителността (по-точно: мизерността на идеята) се изявява сама по себе си в не-
значителността на съдържанието. Има много пародийки в българановската лите-

ратура, които възпяват ученическите тегла, войнишките мъки, сладостно изпи-

тите чашки, докрай изсмуканите цигари, откраднатите целувки. . „Всичко това

звучи още по-нищожно, когато е вложено във формите на едно популярно, класи-

ческо стихотворение. Ще се въздържим да даваме примери, както и да се занима-

ваме повече с тази страна на българановската пародия; тя е неизбежен сив фон,

върху който контрастно се открояват значимите пародийни творби.

4 Литературна мисъл, кн. 2 
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Необходимо е: обаче да направим. уговорка: понякога, при известни условия,

дори тия нищожни по идеи и по съдържание пародни могат да имат траен естети-

чески: резонанс, доколкото се явяват не като задоволяващо, а като пародиращо

един вече масов вкус явление. Ще стане отново дума за тях, когато заговорим

за Смирненски и неговата роля в развитието на българския естетически вкус. Имен-
но тези пародни обаче насочват към една друга закономернсст на пародийните изо-

бражения изобщо и на пародийните изображения от българановския тип в част-

ност -чако как се пародира е все пак второстепенният въпрос при пслитическата

пародия, то той е главният при всяка друга: Оссбено категорично е това изискване

за онзи тип пародия, който се явява отношение към формата, стила, поетиката на

една или група литературни творби. Преди да разгледаме този тип, трябва да оста-

нем при един вид, сроден на политическата пародия.

Този вид пародии са измежду най-честите не само в „Българан“, но и във всич-

ки други сродни нему издания не само от началото на века и до войните, но и във

военните години и особено в първата. половина на двайсетте години. Различни при-

чини -- вътрешнолитературни, конюнктурни, психоло-

гически, обясняват широтата на тяхното разпространение. В различни години

ту едните, ту вторите, ту третите се оказват решаващи за разпространението на па-

родийното отношение към стил или към форма. Така например цензурата във воен-

ните години е конюнктурното обстоятелство, което прави най-лесно възможна именно

формалната нли стиловата пародия. Конюнктурно обстоятелство е било и рязкото

несъответствие между символистичния идеал и символистичната поетика и жестокото

обезценяване на човешкия живот във. военновременните условия. По същите при-

чини често са пародирани ин неосантимевталните мотиви, съпътствуващи символи-

стичната поезия:

Припада здрач. Сам самичък.

седя със сърще си - тиха рана

седя и гледам, гледам, гледам,

а негде бавно грачн врана.

Вали навънка. Сам“ самичък

седя загледан през стъклата,

седя н плача, плача, плача,

ax! Как далеко си сърцата?!

Същото. снизяване на ефирните състояния на покоя, на съзерцанието и идилич-
ните наслади, характерни за поезията на Ракитин, намираме в една следвоенна
пародия с военен декор:

Когато тиха скръб се вред разлива

из синий здрач на вечер мълчалива,

Душата ми тогава плаче и скърби

за там где няма барабани н тръби.22:

Това елементарно пародийно снизяване съдържа и причината, и резултата си

в контраста, който войната е създала, към неосантименталната поезия, Психо-

логическите основания на подобни пародии се определят от факта, че паро-

дираните почти винаги са автори с утвърдени имена, а пародиращите — домогва-

щи се до признание начеващи поети и писатели или пък второразредни и неуспели

писачи. От Ботев и Вазов през П. П. Славейков и Яворов до Лилиев и Теодор Трая-
нов няма значителен автор от епохата, който да не е подложен на пародийно

снизяване или възвеличаване. В същото време нито Вазов, нито Славейков, нито

21 Българан, 1916, бр. 37, Н. Фол по мотиви на Ц. Церковски.

за Българан, 1919; бр. 20, подписано с псевдоним Willy.
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Яворов и Траянов са сами автори на пародии; очевидно наложилите се вече поб-

ти смятат подобен род пародии (ако ли не и пародията изобщо) за недостоен, не-

престижен жанр. Единствен Елин Пелин в своята вечна опозиционност продължава

да пише пародии и след литературното си утвърждаване с първите два тома: раз-

кази, доколкото то може да се смята и за официален факт при негласната "съпротива

на кръга „Мисъл“. Едва оформянето в началото на века на така наречената лите-

ратурна бохема, представяна от Дебелянов, Георги Райчев, Константин Констан-
тинов, Димитър Подвързачов и други, променя този неписан закон. И именно от

тия години най-общо пародията от литературната периферия изявява една от най-

същностните си функции-- функцията да представя отноше-

ние към тип литература като тип изкуство.

Впрочем първите образци на такава пародия принадлежат отново на Елин

Пелин. Известно е например какво означава символът „ден“ в поетиката на симво-

листичната поезия. Това е един от най-рано разработените от българските симво-

листи мотиви. Дори самото начало на символизма у нас се свързва с „Новий ден“

на Теодор Траянов (1905), където денят разтваря „кристални двери“. Стихотво-

рения по този мотив по същото време пишат и редица други от младите поети, сред

които и Трифон Кунев. През същата тази 1905 година в „Българан“ мотивът е раз-

работен (под заглавие „Нощ“) от Елин Пелин:

Or изток славен ден повдякъл гащи

пристъля хента-пента, глава навел

като пияница, кой връща се в зори

от някъде „кобилица“ изял.

Пиянец гузен сякаш-- гузно нде

от изток славен ден повлякъл гащи

и смее се на себе си и на всички

0, смях безгрижен на денят— омразен

за дамичките спящи .22

Пародийното снизяване у Елин Пелин е преди всичко отношение към стили-

стиката на символистичния мотив. Като битовизира абстрактното и претендиращото

за възвишено, Елин Пелин най-напред набляга въхру неговата несходност (комична,

иронична) с българските естетически редлии. На абстрактното той противопоставя

образ, на кристално чистото и недосегаемото -- най-трафаретното и най-низкото
от бита (денят е повлякъл гащи, пристъпва хента - пента, гузно иде).

Елин Пелин възпитателно смесва стилните пластове на високото и на низкото („сла-

вен ден“ -- „повлякъл гащи“, „смее се“— „0, смях безгрижен“).

Внимателният анализ би разкрил тук цялата сложна механика на взаимното

напрежение между стиловите пластове — взаимни „обезсилвания, иронични ак-

центи, възбуждане на нови семантични алюзни. Но заедно с това пародията на Елин
Пелин е свидетелство за необикновената чувствителност на един роден пародист --

той се обръща към естетически феномен, който едва що се е проявил, и разкрива

не неговата изчерпаност (както е нормално за пародията), а неговата He

състоятелност в определени естетически условия. В то-
зи смисъл съвсем не е случайно пдантното позоваване „дамички спящи“.

Пародийното снизявапе на стилистиката на школа, която е едва в началото

на развитието си, е особено характерно за българската литература. Едни от най-

добрите пародии в „Българан“ (втория), „Барабан“, „Смях“ са именно такова сни-

зяване. Вътрешнолитературната роля на пародията в началото на двадесетте го-

дини все по-малко се изразява в отношение към изчерпаното и се подчертава като

отношение към несходно новото, още повече -- когато то е индивидуално оцве-

тено. Прицел на такива пародии стават автори като Гео Милев, Чавдар Мутафов,

33 Българан, 1905, бр. 53, подписан от Горка-горчица, псевдоним на Елин Пелин.
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Николай Райнов, нерядко и Страшимиров. Периферните, както ги нарекохме,
издания изобилствуват с такива пародии и някои от тях са изпълнени с такава ар-

тистичност и виртуозност, че биха могли да се смятат за образци на вида пародия.
Поради обема им за съжаление не можем да покажем цялости, но и откъсите са до-
статъчно красноречиви. Ето как е пародирана от неизвестен автор във втория „Бъл-
гаран“ Геомилевата поетическа изразна система:

Стомахът ми вие:

Вопие с гладната делничност

павред по Света —

в ушите ми свирят

белите езици на болния без

Кръв =

и моите нерви танцуват:

о, ужас и витър!

Боите пеят в квартири, в страници,

в корици —

и ритъм ме души, завива душа-

та ми

днешното” покъсано знаме

над жалки младини --

дивея —

Аз чакам. Много ще чакам.

години:

за да узрея,

(Бързо като. локомотив

при пълна. пара)

Аз съм нищожен. за вас!

Но ви мразя! Аз падам!

- Ще ме удържите ли вие?

Oy как съм блед!

От милиони минути аа па-

дам

JW всякъде падам, падам

навред --

(болен и блед)

Пародията е печатана през 1921 г. Не е насочена към конкретна Геоми-

лева творба, а цели една схващана най-малкото като „чужда“ поетика. До 1921 г.
Гео Милев е издал вече „Експресионистично календарче за| 1921“, стихосбир-
ката „Жестокият пръстен“ — 1920, както и откъси от замислената книга „Аз dur. . .“,

печатана в сп. „Везни“, кн. 9, 1921 г. Именно тези откъси са пародирани по-горе.
В тия книги, колкото и малко обемни да са те, релефно е отпечатан именно неговият

стремеж (изразен съвсем буквално и в ред критически статии) да превъоръжи бъл-
гарската поезия, да я „оварвари“, да i! отвори пътища не към рисуване на образи

и настроения, а към инкрустиране на експресивни фрагменти и крайно напрегнати

състояния. Какъв ефект е криело това пренасочване, става видно (но не за всички)

едва след „Септември“, докато след ,As dur..." Геомилевата поетика се е осъзна-

вала остро именно като „странна“, „дразнеща“, с една дума „чужда“. Всичко напи-

сано от Гео Милев до 1921 г. не само пледира за фрагмент, то е фрагмент, изда-

ва незавършеност, но незавършеност, която е търсена и следователно не е недоста-
тък, а достойнство. Неизвестният автор, великолепно е схващал това; той не дава

заглавие на пародията си, а я нарича „Из книгата „Аз dur alegro уГуасе“ (сърцераз-

дирателно).

за Българан, 1921, бр.8, подписано Фи-Тел — неразкрит досега псевдоним.
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Така още в началото той пародийно подчертава и фрагментарността, и претен-

циозната експресивност на пародирания стил.

Всичко, създадено от Гео Милев в годините 1918-1921, е белязано от стремежа

да се изгради една нова, контрастна и ако би могло да се каже, агресивна по отно-

шение на символистичното поетика. В този смисъл Гео Милев именно е и част от

европейския следвоенен авангардизъм. Обща за авангардизма в различните евро-

пейски поезии е тенденцията на „кристално-хармоничното“ да се противопоставя

„космическо-хаотичното“, на безлично-общото — пределно-конкретния „аз“, на сти-

хово-съвършеното — стихово-непоетичното. Без съмнение Гео Милев е най-яр-

кият изразител в българската поезия на тази тенденция; неслучайно той еи нейн

теоретик. На съзнанията, свикнали със завършеността на символистичните форми,

той не предлага цялост, а фрагмент, на безпределното разливане на лирическия

„аз“ в кристални сфери „подводни селения“ той противопоставя един светотатстве-
но динамичен, агресивен и конкретен „аз“. За традиционните съзнания подобен пое-
тически образ е изглеждал не толкова груб и непоетичен, колкото нарцисти-

чен чрез двете. Пародистът е дал израз именно на такова съзнание:

О, как съм блед!

От милиони минути аз па:

дам

и всякъде падам, падам

навред —

(болен и блед)

навсякъде, прев разни“ врати

мене

ме“ гонят! Н. мразят (аз зная

Това).

Крайната агресивност на „аз“-ът, патологичната страст към рушене, изобразя-

ването му в крайно напрегнати и гранични състояния в поемите и стиховете на Гео
Милев,е „разкодирана“ перфидно, но вярно като израз на вътрешна неувереност

и неуравновесеност. Егоцентризмът, представен като сила, се изразява в собстве-
ния си смисъл:

Аз"съм нищожен за Bac! .

Но ви мразя! Аз падам!

Ще ме удържите ли вие?

O, как съм блед!

Пародирането Ha смисъла на „аз“ ът е преминало обаче през едно виртуозно
пародиране на поетическата форма у Гео Милев, подчертана още в „Експресиони-
стично календарче“ в свободния стих, алитерациите, семантичните, натрупвания,

ортографическите и словни експерименти (Аз па/дам, душа/та ми), ритъма и 0со0-
бено заимстваните от драмата ремарки.

Нека за, последното напомним някои примери от финала на поемата, които до-

сега не са цитирани:

Аз ставам. . .и лягам, ..и

знам:

<- Пам! Tam!

(6 минути почивка)

Или:

O, ужас и пяна на болни

езици,

оплюди тъй много чисти стра:

ници!
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Билан

(cot!) краят. много печален)

_ Kato разкрива поетическия конструктивизъм, пародистът не толкова снизява,

колкото развенчава, претенциозното показва като външно и несъстоятелно. Като

театрализира. поетическото действие, той всъщност го мелодраматизира и мелодра-

матизацията пряко се явява отношение не към поетическия стил, а към самата пое-

тическа идея. Такава дисекция на Геомилевите стихотворения до 1921 г. в същност-
та си не е друго, освен израз на съзнание, което приема новото не само като поети-

чески несъстоятелно, но и като чуждо:

С литературни „крадци

аз бягам >

no. криви. пътеки.

аз. лягам

3a) сън — сломен.

Традиционната настроеност на това съзнание е почти буквалистично изразена

заедно с една поетическа компетенция в следния стих:

Макс Ланда ме гони,

и Вазов ме дири —

аз бягам

по черни пътеки, наклони.

Препълнена с алюзни, компетентна, виртуозно изпълнена, тази пародия е

една от най-сполучливите литературни пародии в периферната литература. Както
се вижда, тя не е от типа на формалните, нито от типа на идейните; тя е великолеп-

на стилова пародия, която оголва анатомически прецизно поетиката на Гео Милев

до 1921 г. (а всъщност и по-късната на „Септември“, където, както се знае,

поетически нетрадиционното намира брода към поетически значимото).
Разривът на новата за следвоенните години литература с традиционното съ-

знание е особено дълбок при ония автори, които, подобно на Гео Милев преди „Сеп-

тември“, налагат нови стилистични техники, но без да съумеят да издигнат твор-
бите, създадени с тях, до равнището на национално значими произведения. Такива
автори винаги са били лесна плячка на пародистите именно поради разминаването:

на авангардната тенденция с естетическия резултат. Преди войните в подобна по-

зиция най-често се озовава Петко Ю. Тодоров, великолепно пародиран от Елин

Пелин не само в стихове, но и в проза. След войните подобна съдба имат, казахме,

Николай Райнов и Чавдар Мутафов. Единият — Райнов —e изцяло обърнат към
миналото, към приказките, легендите и библията. Другият— Мутафов, намира

темите си в една претенциозно подчертана в модерността си съвременност („Марио-
нетки“ — 1920, „Дилетант“ — 1926). Но общото и за двамата е въздигането на сти-

лизацията като основен принцип на изображение и на техниката, свързана с нея.

Ние вече разгледахме най-общо стилизацията в системата на вторичните отражения.

След казаното там, и по-специално след показаната близост. между стилизацията
и пародията, лесно можем да си обясним защо на пародия се поддават именно сти-

лизираните текстове. Тук само ще допълним, че стилизацията сама по себе си из-

вършва част от необходимото за пародията -- изборността на определена страна
от текста с всички белези на художествено-изобразителния й арсенал, както и

изтеглянето и подчертаването на тази страна“ по посока на нейната абсолютна
определеност. Пародията намира стилизираните текстове оголени и незащитени

HMeCHHO доколкото са едностранчиви и стремещи се към абсолютна определеност.

3» Вж. бележка 24.

* Под страна на текста тук разбираме заложени в него определени типово художествено:
избирателни принципи.
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В този смисъл тя се намества в тях лесно, приемайки сериозната им претенция и

изпълвайки я с несериозно съдържание или обратно.

Архаизираната, декорирана в стила на библейската притча или на източната

приказка (всъщност вариантите и инварнантите са многобройни) проза на Николай.

Райнов е пародирана великолепно и неслучайно от един бъдещ майстор на паро-

дийното изображение— Светослав Минков. Още през 1921 г. (една година преди

да излезе първата му книга под заглавие „Из „Книга на закачките“, под което

лесно се разчита „Книга на загадките“) Светослав Минков печата текст, който

свидетелствува не само за големите възможности, но и сам е майсторско пародиране

на стилизиран текст. Ще го цитираме изцяло:

„Притча ви казвам:
Исус и Юда играеха на зарове. Исус заложи Мария от

Магдала, а Юда една облигация от палестинската банка.

И Юда губеше, защото Исус хвърляше дюшеш, дю-шеш...
Случи се и Юда хвърли дюшеш. Но Исус хвърли шест и седем.

Тогава разгневи се Юда и рече:
-- Слушай, учителю, тук чудеса не минават!

Три неща донесе жената в света — три неща, от които страда мъжа. Три неща —
танц, прегръдка и: слепота. А четвъртото — срам ме е да му кажа името...

Червено е виното, бяла е пяната му, а водата е лишена от цвят. Кой се мами --
виното ли или «TH?

Разноцветно е портмонето, бели са авансовите разписки, а ракията е лишена

от цвят.

Кой се. мами -- портмонето ли или ти?

Хубава е жената, любов звучи в гласа il, а езикът it не е за вяра. Кой се мами --
жената ли или ти?

Езикът it е остър като бръснач н носи отровата на пепелянка,

Най-лошото е да нямаш пари. Най-скръбно е да гледаш хубава жена, без да
я пожелаеш. Най-смешно е да си съпруг.“2

Пълното разкриване на пародийния. механизъм дори в този кратък текст би

отнело: десетки страници. Затова ще отбележим само главните пародийни несъот-

ветствия. Текстът започва с алюзия на библейското и завършва с алюзия на би-
товото. Библейското е визирано в стилистичната си и образна определеност и още

в себе си изразява чрез пароднйното несъответствие (Исус и Юда играят на зарове,

символът на човеколюбието залага Мария, а символът. на сребролюбието — обли-
гация) пародийно снизяване. Снизен е и самият библейски стил. като. синтаксис —

до библейски съответствуващото „тогава разгневи се Юда и рече“ се нарежда би-
блейски несъответствуващото „слушай, учителю, тук чудеса не минават!“. Пародий-
ното несъответствие съдържа и последната фраза сама в себе си — коленопреклонг

ното-учтиво. „учителю“, стон. до битово-фамилиарното, „Слушай“. Разменени са
ролите на високия и низък символ --в библията поучава Исус, в пародийното

преиначаване — Юда.

Както се вижда, пародира се не истинският библейски текст (действителна би-
блейска притча), а притчообразен авторски стил, назован още в заглавието. В съ-
поставката „библейско--битово“ и още повече „древно -- съвременно“ се разкрива

несъстоятелността на самия стил именно в невъзможността му да изрази съвремен-

ното. И тук можем да обобщим — в арханзацията и декорацията на стила на Николай
Райнов пародистите разкриват слабостта на алюзията към съвременността. Сле-
дователно те откриват самоцелността на притчовата стилизация. Като. пи но
доказателство ще приведем още един автентичен пародиен текст -- неп

съпоставка между архаично и съвременно у този автор:

„Следната историйка

зв Българан, 1921, бр. 45, подписано Светослав М.



Жителката" на с. Бистра -- Горана Пуньова извършила грях със селянина
Марин. Селяните вдигат гюрултия и тя, със сълзи на очи, отива в черквата на по-

каяние. Свещеникът я изгонва и Горана с висок плач си отива. Марин оскубва бра-
дата на попа и изчезва безследно.“ i

В съновиденията на H. Райнов ще се представи така: „Сълзите на изплаканите
очи“. (приказно съновидение от приказен мир).

Това беше Балкиза от огнената планина на железните слова, върху която слън-

цето изливаше светлина с миризма на амоняк и сярна киселина. Това беше Балкиза
от Наструс — мястото на седемте умрели слънца, претопени в седем метала: лазу-

лин, берил, оникс, стипца, нишадър, каменна сол и небет шекер. Това беше Балкиза.

Тя обожаваше Маринлус, който бягаше от нея като елен. Но жена е открила мас
от цикория, мандрагори и тлъстина от заклано седемгодишно муле, и Балкиза на-

маза едно скрито място на тялото Маринлусово и произнесе заклинанията на Ануарот.

И заживяха в болки на трескав водовъртеж децата на мъдрия Ухам. Научи се тъл-

пата и вдигна брадви и ръжени, обковани с бисери и седеф: Земята се разрева от

свян и загърмяха железните слова на огнената планина.

А чу Бог тая работа -- и разгневи се Бог. И прати Абрахам с предписание да

изтръгне от Балкиза покаяние с кръв и сълзи. И тя отиде в седмия храм, издигнат

върху липови въглища. На жертвеника кадяха стипца, сяра и червен пипер. Балкиза
затърка разплаканите си очи и кихна два: пъти. После падна ничком, обви краката

на Абрахам и ги разцелува жадно. Защото те бяха от амбра, намазани с мед от ди-
ви пчели и не миришеха на пот.

-- Грешнице, пази се! -- извика Абрахам и посегна да я ударни с напоената

в чемерика и алое кадилница. Балкиза избяга и се разрида с глас. Аметистови съл-

зи се затъркаляха по кадифения под и с шум излизаха из вратата.
Там беше Маринлус. Той видя свещените сълзи и му стана криво. Пристъпи в хра-

ма с безмълвието на седемте тайни, хвана златистите къдри на Абрахамовата брада

и ги изтръгна. Блеснаха очите на Абрахам като лъчите на седемте предпотопни слън-

ца, като светкавиците на седемте подземни неба. Храмът се разрида с риданието

на седемте самарянки, изгубени в Хаанската пустиня.
А Маринлус премина земята и седемте бездни и почука на портите на безсмър“

тието. И никой го не видя вече.

(Марин бил заловен в една Дупнишка кръчма)?

Това, че пародистът е почувствувал необходимост към упоменаването на обек-

та на пародията да прибави и опосредствуващ текст (текста „Следната историйка... .“),

измислен от него, е показателен в няколко отношения:

-- че пародийната насоченост, показана привидно като насоченост срещу сти-

ла, е всъщност насоченост към връзката на стилизираната творба: със съвремен-

постта;

ve авторът схваща пародирания обект като несъстоятелно високо“ в отноше-

ние към несъстоятелно низко;

-- че за него (пародистът) пародираният не схваща несъстоятелността и на

двете.

По този начин една пародия, представена като стилна, се оказва всъщност па:

родия мирогледна. и тук особено ясно личи онова качество на типовете пародия,

за което говорихме в теоретичната част — качеството им да се взаимопроникват.

Фундаменталната пародия (каквато е в същността си текстът) надраства собстве:

ните си функции и без да се превръща в тотална, изразява отношение към мироглед.

Присвоената функция дори се превръща в основна, защото именно с нея се свързва

пародийната насоченост. И все пак фундаменталната пародия си остава фундамен-

тална, тъй като не създава собствен пълноценен художествен образ, а остава отно-
шение към образ, отношение към стил, отношение към индивидуален авторски стил.

#7 Българан, 1918, бр. 30, подписано Гого, псевдоним на Христо Бръзицов.



Именно такива са пародиите от периферната литература в края на миналия

и първата четвърт на настоящия век. Определящото над тях съзнание. е съзнанието
за хумористичните им функции и за принадлежността им към хумористичната ли-
тература. Именно поради това и те не се появяват нито в „Мисъл“, нито в „Българ-

ска мисъл“, „Български преглед“, „Българска сбирка“, както и в „Златорог“ по-

късно. Те сякаш сами имат съзнанието за литературна периферия, те са далеч от
онова състояние, когато пародията ще се осъзнава не като жанр, а като принцип,

като принцип на художествено изображение. Но в същото време те са нещо много

по-осъзнато във възможностите CH и по-специално във вътрешнолитературните си

функции от пародинте в 80-те години. Не отношението към личността на твореца

тук е главното, а отношението към неговия стил, към формата на неговите творби,
към стилистичните белези на една литературна школа.

Тук вече можем да направим известни обобщения — пародиите, които се схва-

щат като пародии от началото на века и до Смирненски, са много разнообразни по

своята: насоченост, по своята цел, по формата и начина на изпълнението си. Но

сравнени с пародиите от тридесетте години или с пародийните изображения в

литературата след 9. 1X. 1944 г. дори само в рамките на българската литера-

тура, те показват известни устойчиви, общи белези. След всичко казано вече нее

трудно да изведем и подчертаем тия белези.

На първо: място всички пародии -- стихотворни и прозаични, с. литературна

или с поетическа насоченост, от тия години остават неизменно и плътно под сян-

ката на хумора, а това значи, че те докрай се приемат като изкуство (доколкото

са приемани като изкуство); не само недиференцирано от него, но н зависимо от него.
Следователно това е време на съществуване на пародията, ако би могло да се каже

така, не само в периферията на литературата, но и в периферията на съзнанието.

Затова нито литературно-историческите, нито креативните: (по: отношение: на дей-

ствителността) функции на пародията Ca осъзнавани; пародията е хумор, хуморът —

насмешка, която нито може, нито трябва да промени нещо в литературата и живота.

Единствено докрай и пълно са осъзнати нейните възможности в областта на общест-

вените и политическите борби. Затова борбата срещу политическата пародия не

е само литературна и още по-малко безопасна (Смирненски, Румянцев).

На второ място всички. пародии от тоя период -- сполучени или несполучени,

обемни или съвършено лаконични, по обемни произведения или по кратки поради

жанровите си изисквания форми никога не добиват характер на художествена ця-

лост; те са само ф рагмент или ескиз от една обективна художествена ця-

лост и визират избрани, ограничени и изрично подчертани страни от нея, макар

и характерни страни. Поради това, както видяхме, най-същественото (например

от стила) на Николай Райнов, изразено в десетки книги, може да се отрази паро-

дийно в една или няколко страници. Същностното в шумните книги на Чавдар Му-

тафов се изразява в един или няколко фрагмента: Поезията на Николай Лилиев

с характерната is свръхчувствителност -- да се отлее в няколко стиха. Фрагментът

и: ескизът се явяват не толкова пародийно възпроизвеждане, колкото пародийна

критическа оценка. Критическата функция на пародията се предпочита. (без, pas-

бира се, това да значи, чесе и осъзнава) напълно. В битността си на фрагмент и-ес-

киз пародията не познава разгънати пародийни форми, затова при толкова. бога-

тото i присъствие почти напълно отсъствуват пародията-разказ, пародията-повест,

пародията-роман или поема.

Спирането на първия „Българан“ през 1909 г., както видяхме, не означава

спиране и още по-малко заглъхване на неговите хумористични. и по-специално па-

родийни традиции. Пародията продължава да цъфти още: десетилетие и. половина

независимо от войните, катастрофите, превратностите на политическия ЖИВОТ.
Едва установяването на тоталитарния фашистки режим през 1923 г. и особено

след 1925 г. означава вече окончателното и заглъхване във формите, в които

я отлива „Българан“. Не трябва да се смята, че единствената причина за това
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е тоталитарната власт. Or литературно-историческа гледна точка би могло да се

каже, че тя дори не е главната. Защото, както вече показахме, не тоталитарността
е толкова страшна за пародията, колкото пародията за тоталитарността. Главната

причина за замирането на българановските пародийни форми в края на двадесетте

и през тридесетте години е в собственото им изчерпване,

Един сигурен белег за собственото изчерпване на една форма в литературата

е трансформирането на естетически феномен, който тя представя, в процеса на но-

ва, друга, схващана различно. Именно това наблюдаваме в българската литература

от края на двадесетте и началото на тридесетте годи-

ни: пародията не изчезва, тя само се преобразява. Из-

чезват (или значително намаляват) пародиите на личности, пародиите върху стила

на литературни школи, изчезват дори политическите пародии. Нито: едно значимо
стихотворение, нито една поема от тридесетте години нямат естетически значим

пародиен аналог така, както, видяхме, ги имат стиховете на Вазов и Михайловски
от началото на века, поемите на Пенчо Славейков, както и стиховете на Лилнев,
Теодор Траянов и Гео Милев по-късно. Напълно отсъствуват блестящите прозаич-
ни стилови пародии по новите след войната явления в литературата, представяни

от Николай Райнов и Чавдар Мутафов. Избледняват и изчезват пародните от типа

на Сергей Румянцев.

Но именно в тия години започват да излизат пародийните разкази на Светослав
Минков и както ще видим в друго изследване, те не са само отношение към отли-

ващите се стилови форми на една нова действителност, но в същото време и отно-

шение към определени страни в българската повествователна традиция. Съвсем
неслучайно именно в тия години се прави опит за написването и на първия българ»
ски пародиен роман -- романа на Светослав Минков и Константин Константинов
„Сърце в картонена кутия“.

Така литературната пародия престава да бъде в прозата фрагмент, а в пос-
зията ескиз. И фрагментът, и ескизът от типа „Българан“ вече се схващат остарели,

т. е. изместени в значението си; за читателя от тридесетте години те в много по-

голяма степен представляват хумористична литература, отколкото пародия. В съ
щото време разказите на Минков съвсем не се схващат още като пародни, а само

като нов и друг вид хумор или сатира. Но този вид пародии са форма на един —

най-напред -- по-късен, и второ -- по-различно осъзнаван културен момент.

Пародиите от периферните издания, които разглеждахме в тая глава, като ця-

ло са израз на определен етап от самосъзнаването на пародията; перифер-
ността на изданията е преди всичко съзнание за периферност на собствената роля.
Това не означава, че пародинте от този етап са ограничени или изцяло блокирани
във въздействнето си. Едно по-внимателно вглеждане в тях открива превъзходни

образци, богатство на поетически инвенции, дълбочина на политически алюзии.

Вместването им в собствения им литературен процес показва значението на въздей-
ствието им върху него. По-дълбокото им и сериозно проучване би открило прикри-
тата и съзнателно представяща се като незначителна роля, която те са играли за

променянето на естетическия вкус на епохата. Заедно с това, явявайки се отноше-
ние" както към остарели и шаблонизирани форми и стилове, така и отношение

към” най-авангардистки и модернистични, би “могло да се докаже как те свое-

образно в границите на собствените си възможности са направлявали стиловете

и формите на литературата.

За съжаление, подценявани в миналото, те не са забелязани впоследствие и

от литературните историци, не се забелязват и днес: Истинското им изучаване ще

стане възможно, когато най-ценното от тях в поетическите им прозаически и драма-

тургични форми се извади от чупливата и пожълтяла хартия на десетки списания

и вестници и се направи достояние на днешната литературна публика. Но това
изисква преди всичко наличност на такава публика. Пародията започва да живее

истинския си живот не само когато се извади от бързея на злободневието, не само
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когато се оцени като естествена потребност за литературата, но и когато (дори след

време) престане да се схваща като посегателство към светостта на вече влезлите в

класиката имена. Именно тук и най-вече е необходима литературна публика. Зре-
лостта на литературата е невинаги зрелост и на литературната публика, а още

по-малко на оная административна прослойка, която е добила правото да изразя-
ва зрелост на естетическия вкус.

Тези процеси -- в собственото на пародията време, както и в етапа на оценя-

ването И като литературно-историческо наследство, могат да бъдат възпрепятству-

вани или затруднени от много обстоятелства и фактори. Но те могат и да бъдат нео-

ценимо подпомогнати, ако създаването па пародиите като периферна литература

ие е останало само дело на периферни автори. За щастие (а всъщност, съвсем естест-
вено) в българската литература е именно така. Двама големи национални писатели

се отделят и открояват измежду стотици автори на пародни. Това са Елин Пелин
и Христо Смирненски. Значимостта на литературното им наследство е засенчвала
дълго (но не това е единствената и дори съществената причина) огромните им за-
слуги и на автори на пародии. Те двамата най-пълно изразяват и смисъла на паро-

дията от етапа на осъзнаването й като периферна литература.
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