
Из чуждестранния Печат

СССР

„ВОПРОСЬГ ЛИТЕРАТУРБЬГ“, бр, 8, 1989.

В рубриката „История на. литературата“ бр. 8

предлага статията на Ю. Ман „Ужас скова всич-
ки...“ (За нямата сцена в „Ревизор“ на Гогол).

В. уводната част авторът изтъква: явлението,

за което ще стане лума и което той си поставяза.

цел. да изясни,на пръв поглед като че ли с изолира”

но за Гогол. А всъщност то насочва към основни.

характерни. белези на. неговата. постика. Ю. Ман

има Гоголевата. на
нето и онемяването. В известен смисъл тя с анало-.

гична на „скудптурния мит“, изследван навремето

ресението и. сепването са съчетани с недоуме-

ние, загубване на. ориентация, породени Ha свой

ред от пякакви непонятни фактори, от нарушение
на обикновеното и сстествено течение на живота.

"Някои случаи на вкаменяване у Гогол -- продъл-

xava Ю. Ман — се провокират непосредствено от

среща, на персонажа със свръхестествено същество

или. хора, попаднали под негово влияние. Това са.
условно казано — нисши форми на вкаменява-

не. Наред с тях обаче в Гоголевото творчество

съществуват и други форми. Тяхното свособразие

е в свс о на MOT! „ която запаз-от P, Якобсон. Ученият доказва, че oy a

нето на този мит в значителна степен определя фак-
тически пушкинския отпечатък на поетическата

личност. Едва ли ще сгрешим, ако предположим.

аналогична зависимост и у Гогол. Гоголевото твор-

чество предлага буквално десетки формули на

онемяване (или вкаменяване): „Ужас скова всич-

ки, намиращи се в стаята. „“, началникът „пре-

беля като платно“, „всичко застина като закова-

но“. А в „Ревизор“ факторът на вкаменяването.

определя дори стила и фактурата на целия фраг-
мент — на т. нар. няма сцена.

Символиката на умъртвяването Може да уча-

ствува в едно произведение двояко: или като ожие.

вяванс на мъртъв, нли, обратно — KATO, умърт-

вяване на жив. У Гогол ce ВЕЩА само сдиният.
вариант — умъртвяване на жив. У Гогол липсват
оживяващи „статуи“ — сюжетен ход, който лежи

в основата на три Пушкинови „скулптурни митове“.

(в „Каменният гост“, в „Медният конник" кв

„Златното; петле“). Този процес у Гогол нес разно-.

посочен, както у Пушкин, а е еднопосочен: от жи-

вото към мъртвото, от движещото се към непод-

вижното.

Ако говорим за формулата на вкаменяването,

т.е. за сбитата словесна конструкция, в каквато

Гогол обикновено изразява този процес, трябва.

да посочим още една разлика. Формулата на вка-

меняването е винаги неочаквана, тя се включва.

в текста без подготовка, често с помощтана наре-
чието „изведнъж“. В този смисъл тя е близка 10

Пушкиновия „скулитурен мит“, но с необходи-
мата корекция: Както у Пушкин е „неочаквана“

срещата на персонажа със статуята (с Медния кон

ник или с Каменния гост), така y Гогол е „нео-

чаквано“ превръщането на самия персонаж в ста-

туя,

Вкаменяването с свързано с някакво много сил-

но преживяване, сепване, потресение. И още: по-
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ва окраската на свръхестествеността, но получава.

нов, висш израз. Такова € въздействието на женска-

та красота. В случая се налага паралел: между

Пушкиновото стихотворение» ица“ и

„Рим“ на Гогол, У Пушкин човек, срещнал
се с красавица, живее“ напрегнат живот,

у него нито за миг не спира дълбокото вътрешно.

напрежение. Докато Гоголевият персонаж за из-

вестно. време изпада, изключва се вън OT

течението на времето,

Но из нисшите, и във висшите форми мание-

рът na разкриването е приблизително слнакъв,

еднакъв с стилът, може дори да се твърди — сд-

наква.с техниката, Човек получава удар отстран

той. замира. като „ударен от гръм“, виепенява се,

сякаш го пронизва стрела, поразява го мълния,

сковава се в най-неочаквана поза с недоизречена.

дума или замръзнало движенке — „със зяпнала

уста“, „с. разперени пръсти“ и т.н.

Пластиката на вкаменявансто — това е сзик

на страха или ужаса или във всеки случай — на.

пределния сфект. Гоголевата формула wa вкаме-

няването винаги се стреми към предела — не само.

емоционален, но: и във времето и пространството,

Ю. Ман дава пример от „Мъртви души“: Чи-

чиков разкрива пред Манилов намерението си да се

сдобие с мъртви селяни, но които да се числят в.

списъците като живи; Манилов, като чува това,

„тутакси. изтърва. на пода. чибука, отвори. уста.

и тъй си остана зяпнал в продължение на. няколко|

минути“. Прави впечатление — пише Ю. Ман —

продължителността на вкаменяването: „няколко

минути“ персонажите остават в съвсем неподвиже.

на, поза! Характерна е и силата. Ha вкаменяването:

върху. двамата участници в действието. Манилов
има основание да изпита потресение: към него

никой досега He се с обръщал с толкова странно

предложение. Но защо и Чичиков се вцепенява 34.



„пяколко Минути“? Дали го с пордзила реакцията.
на Манилов? Или той ce вцепенява „за компания“,
сякаш и него не го с пощадил някакъв вирус на

вкаменяването? Подобни сцени у Гогол не се под-
дават на обикновена психологическа дешифровка.

Що се отвася до традициите на Гоголевата фор-

мула на вкаменяване, те са твърде разнообразни:
в неговите произведения се срещат и митологиче-

Kara пластика на вцепеняване, и „нямата. скръб“
(в трагедиите на Есхил), и постиката на романтиз-

ма, предимно на немския (аналогични явления

има у Хофман и Тик), к изобразителният език на

Украинската повест на В. Нарежни. В този спектър
от традиции и източници пряко или косвено вър-

xy Гогол оказва влияние и Пушкиновият „скулп-

Нямата сисна — пише Ю. Май — скмволйзира.
възмездието за извършени. престъпления или про-

винения, известна нравствено-юридическа реали-

зация на поговорката — всекиму заслуженото!

Нямата спенаce доближава до такива характер-

ни образи у Гогол като земетресение, избухване

на вулкан. Мотивът за, земетресението присъству-
ва ив „Ревизор“ — в пиянската реч на Хлестаков:

„е + минавам през департамента — просто земе-

тресение.

За нямата сцена Гогол пише: „Струва ми се,

ye... последната сцена представлява последна cle

на от живота, когато съвестта. те принуждава да.

погледнеш изведнъж самия себе си и да ce изпла-

шиш от самия себе си“ Не финален момент Ha

турен мит“. Показателно с, че в тиките, а сцена от живота“. За по-

които Гогол прави на Пушкиновата поезия, той

винаги подчертава такива нейни качества като

скулптурността и пластичността it.

Ha нямата спена в „Ревизор“ Гогол придава.
изключително значение и разглежда сценичната И.

неудача едва ли не като нсудача на целия спекта-

къл. Толкова много авторът на „Ревизор“ с въп-

плътил в тази сцена! Толкова много е свързано с
нея и премислено!

Нещо повече — се казва в статията, -- тази

сцена може да ce разглежда като сдин от възлите,

в които е концентрирана художествената фило-

софия на Гоголевото творчество като цяло или

поне в неговата съществена част.

В текстово отношение нямата сцена представ-

лява само една подробна ремарка, но в перспекти-
вата на цялото Гоголево творчество е напълно
оправдано да се подхожда към нея и в извънтек-

стов аспект, т. с. като бъдат привлечени по-късни
Гоголеви коментари и интерпретации. Генезисът

на нямата сцена (в текстово отношение) с равно-

значен на внезапен удар отвън или по-гочно —

comme (произнесените думи „поразяват като

И тук вкаменяването с равносилно на.

парализация със запазване на причудливи и съв-

сем неудобни: пози, с онемяваши персонажи или
недоизречена дума. И тук вкаменяването се стреми

пределно да се разпростре във времето, обхващай-
ки почти немислимите за немия мизансцен „мину-

та и половина“. И тук нямата сцена е универсална.
по въздействието си: тя поразява и главните пер-

сонажи, и второстепенните, и тези, които не ca

споменати в списъка на действувашите лица. Из-
ключение няма и не може да има.

Висшият смисъл на върховната сцена обаче

е обусловен и от обстоятелството, че освен по-
сочените текстови значения тя съдържа и други,

които се подразбират.

От една страна, повод за нямата сцсна с вме-

шателството на конкретни лица и инстанции. Явява.

се „стражарят“ със строго разпорежданс, присти-
Tat петербургският „чиновник“ но „височайшето.

разпореждане“, което го упълномощава с неиз-

вестни засега Мерки, Т. с. това. с волята HA царя.

Ho, от друга страна, за финалната сиена Wa своята
комедия Гогол предсказва: „.. „Нашите действия

ще ревизира не сенаторът, а оня, когото с нищо не

можеш да подкупиш и който гледа съвсем иначе.

на всичко.“ Така понятието за земна, макар и вис-
ша, власт отстъпва място на надчовешката, небе-

сната,

следната минута на индивидуалното съществува-

ние Гогол с размишлявал цял живот, особено мно-
го през последните години на живота си, „Постоян-

ната мисъл за смъртта възпитава по удивителен

начин душата, придава it сили за живот и подви-

3H..." (пнсмо до майка My от 25 януари 1847 г).

Or equa страна — пише Ю. Ман, -- сме изпра.
пени пред завършека на житейската съдба на кон.

кретни лица, персонажи в пиесата. Ho, от друга.
страна, именно поради това, че в кръгозора на.

пиесата е целият град, а градът у Гогол притежа-
ва функции на самодвижение — ce разширява и

значението на финала чак до „последната сцена
от живота“ на цялото човечество. По този начин

се и самото на 0
—Toron вижда в него атрибуг не само на сдно
лице или група лица, a на човешки общества и

дори на човешката история.

Привидно нямата спена с като че ли изцяло под

негативен знак: тя с реакция срещу порочни ese

ния. Но в тази реакция с запазено именно качест-

вото, което Гогол винаги с смятал ценно и дори
органично за. историята и. косто той много е це-

нял в кръстоносните походи. Нямата сцена е ся-

каш отрицателен знак на положителна същност,

указание за нейното отсъствие, или, иначе казано,

За нейното присъствие, но в особен, пределно тра-
зестиран и странен облик. В нямата сцена на „Ре-
визор“ именно чрез състоянието на кризата с прео-

OMAHA разпокъсеността и с възстановено загубе-
ното единство. Само общата беда, Gena за цялото
човечество, € способнк да накара да се забравят

личните беди и несгоди.

Понятието за криза свързва нямата сцена с

категория, предавана. чрез гла-

„произнесените думи пора-

Амбивалентността на. катего-

рията е в допускането на много извори на дейст-

BMeTO: поразява гръм, земетресение, мълния (си

хо това го има у Гогол), но поразява и божият
гняв. Във връзка с” нямата сцена“ ria

голът „поразявам“ е многозначен и в друг смисъл,

защото подразбира. и състоянието на персонажите,

и предполагаемото въздействие върху зрителите.

Усилията. на Гогол като коментатор и режисьор

са били насочени към това — нямата сцена да със-

дини двете части на света, разделени от сценич-

ната. рампа,

Нямата сцена -- пише в заключителиатачаст

на статията си Ю. Ман -- е квинтесенция на Го-

голевата поетика, стремяща се да осъществи пре-
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хола от временното към вечното, от ийдивилуал-

ното към общочовешкото, от травестираното и ка-

рикатурното към катастрофическото, накрая от

разпокъсаността H хаоса към сдинството и хармо-

нията.

Авторът отбелязва и смелата и новаторска трак-

товка, която е дал Be. Мейерхолд на нямата сие-

на в спектакъла, поставен от него през 1926 г.

Мейерхолд подменил във финала. артистите с кук-

ВЕЛИКОБРИТАНИЯ

„ТНЕ REVIEW OF ENGLISH STUDIES“

Особено внимание в разглежданата книжка 34-

служава статията на Ричард Шустерман „Прагма-
тичното схващане на Т. С. Елиът за действената

“ Стремежът на Елиът с бил да превърне.

класическата идея за действената мъдрост в осново-

полагащ познавателен и културновъзприемател-

ски принцип, утвърждава Ричард Шустерман. Раз-

„работена от Аристотел като интелектуална добро-

детел, наричана „фронесис“, намерила. множество:

привърженици през средновековието и Ренесан-

са, в по-късни времена тази идея бива категорич-

но изместена от култа към. науката, от преклоне-

нисто пред общовалидните закони, пред точно-

стта и универсалните методи. Големият успех на

естествените и техническите науки за обогатява-
нето на нашите познания к. за разширяването на

възможностите ни за контрол над действителността,

отбелязва авторът на статията, с. причина. нау-

ката да ни. изглежда сдинствената форма на поз-

нание, оправдаваша. името си.

Оттук произтича и отдавна известната дилема

хуманитаристите: да се стремят към някаква

ду т или да изоставят. опити

за постигане на истинското познание. В области,

където прилагането на подходи от точните науки

изглежда. съмнително, както с при литературната

критика, обичайната реакция He е да ce твърди,
че съществуват и други важни форми на познание-

то, а да се отрекат всякакви познавателни домог-

вания на критиката и тя да бъде сведена сдинст-

вено до „наслаждение от текста“. Колкото и това.

наслаждение да. с съществено за нас, подчертава.

Ричард Шустерман, то принизява стойността на

литературоведските изследвания. Затова с важно

да признаем, продължава той, неразкъсваемата

връзка, Ha която, набляга Елиът и която може да

бъде подкрепена oT схващанията на Аристотел

и Витгенщайн за наслажденисто— връзката между

наслаждението от литературното произведение и

вникването в смисъла му. Трябва също така да

признаем, Me съществуват и други видопе позна-

нис освен научното,к. че ненаучните начини на ми-

слене могат да. доведат до оригинални и нсочак-

вани познавателни резултати. Ето защо идеята на

Елиът за действената мъдрост може да бъде от

голямо значение за днешната литературна кри-

тика,

Елиът се запознава с философията на прагма-

тизма в Харвард. Тя приляга. добре на начина му

на мислене, на присъщото му съчетание от скеп-

тицизъм и вяра, на реалистичното му, практиче-
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ли. В тази трактовка се възстановява и значението,

и двойственият смисъл на понятието „поражение“.

— i.e, не само на персонажите, но и на зрителите.

В този сисктакъл Be, Мейерхолд представя бук-

вално: превръщане на живото в неживо, овеще-

ствявайки докрай Гоголевата метафора.

Мария Блажева.

Oxford, 1989, v. XL, No 157

ски орсантирано и всс пак дълбоко предано Отно

шение към литературата, критиката, дори. към ре-

лигията. Биографията на Елиът недвусмислено.

сочи, че той с бил така. психологически. устроен,

че винаги с изпитвал нужда от практически. задачи

и „полезни“ (т. с. несвързани.с писането) занима“

ния — неслучайно дълго не се с отказвал от банс

ковата си служба. И ако през годините пътят му

на литературен критик и теорстик с правил немал-

ко завои, то това. се с дължало He на непоследо-

вателност, както обикновено се приема, а. преди

всичко на прагматични подбуди — след като с те-

чение на времето поезията и критиката се променят,

то сдин критик и теоретик на литературата тряб-

ba да отговори на тези промени. Такава постанове

ка не бива да се схваща цинично, изрично под-

чертава Ричард Шустерман, защото в действител-

ност тя е следствие от една прагматична гледна

точка, към познанието и. теорията въобще, според

която те в крайна сметка. ce стремят към реални

и благотворни резултати. Скващането, че теория:

та произтича OT практиката, и че трябва да ce

преценява. прагматично с оглед резултатите си в

практиката, с. застъпено във всички. трудове на.

Елиът, независимо дали разсъждава за посзията,

критиката, обществото, религията или. теорията
въобще, Той стига до извода -- и го заявява без
свян,— че има. практически устроен ум и малко се

интересува. от мъгляви разсъждения заради самите.

разсъждения. Но и да с зависима от практиката,

теорията според Елиът не с безплодна и паразит

на, защото теорията — това критично размишле-

ние върху практиката -- силно влияе върху прак-

тиката, като я стимулира и видоизменя.

Елиът винаги с настоявал за прагматична про-

зерка. на всякакви теории, философии, дори. рели-

rua, Разглеждайки и отхвърляйки теорията на

Кроче и последователите му, Елиът формулира.

принципиото ci схвашан: „Проверка за всяка.

критическа програма или платформа ¢ критиката,

която следва от Hes." Религиите и. философките.

според него също трябва ла се преценяват с оглед.

резултатите им и най-вече с оглед изкуството,

косто пораждат. Това именно с „естетическата

санкция“: „частично оправдание на съответните.

възгледи за живота посредством изкуството, кост

то ca породили“.
В статията си Ричард Шустерман отделя голямо.

внимание Ha връзката между схващането на ApH

стотел 3a действената мъдрост и идеите на Т. С.
Елиът. За Елиът Аристотел е бил (според едно“



именното есе) „идеалният критик“, най-всеобхва-
щащият философ, човекът, който е можел „да.

прилага. интелигентността. си навсякъде“; негово-

то значение с He в „каноничното“ приемане на идей-

те му, а в осъзнаването посредством неговия при-

Mep, че в много сфери на мисленето „няма друг

метод, освен да. бъдеш свръхинтелигентен“. Под

„фронесис“ Аристотел разбира природна инте-
лигентност, която трябва да бъде развивана и под-

крепяна. от морална добродетелност, за. да прера-
сне в истинска, мъдрост. Този морален компонент

с много съществен и за Елиът, позволявайки му

да противопостави действената мъдрост на ин-
телектуалните добродетели на науката и да обяви
за „нездравословна“ прекомерната преданост на

съвременното общество към точните науки. Но
постановката от теорията на Аристотел, която най-.

много допада на Елиът, безспорно е тази, че спо-

собността да преценяваме правилно насочва дей-
ствията и чувствата ни към удовлетворяващата.

среда между два нежелани изхода. Върху каквото
и да пише — литература, критика, религия, държав-

но управление, Елиът винаги Търси „средата“,

изтъква Ричард Шустерман. Постигането на рав.

новесие между две нежелани крайности за Влиът

не с само рационалистичен идеал, но и постоянна.

САЩ

практическа стратегия на мислене — това особено.
ясно личи от ссетата му, изградени на основата Ha

контраст между два „противоположни принципа.
или подхода, всеки от които в крайна сметка. се

оказва зловреден, „Традиция и индивидуален та-.
лант“ например балансира между сляпото под.
чинение на. традицията и невежото, сляпо 3a тра-

дицията търсене на новото, насочвайки поета. кри-

тически да възприема традицията като отворена

и подлежаща на пренареждане система.

Интересът към идеята за „фронесис“-а в по-
следно време се радва на забележителен ренесанс,
свързан с нарастващото разочарование от точни-

те науки, завършва статията си Ричард Шустерман,

Същностна отлика на Гадамеровата херменевтич-
на теория, идеята 3a действената. мъдрост намира.
подчертан израз в съвременния американски праг-

матизъм, представляван от Пътнам и Рорти, А
Елйът може най-добре да се охарактеризира като
прагматист както в критиката, така и в теорията,

Така не само ще обясним множеството му непо-
следователности, но и ще намерим мястото му в

американската мисловна традиция, заключаваав-

торът на статията.

Албена Бакрачева

»AMERICAN LITERATURE“, The Duke University Press, 1989, у. 61, No 1
И

В рецензираната книжка представлява интерес

статията на преподавателката От университета в

щата Индиана Карън Рамзи Джонсън, озаглавена
„Пол, сексуалност и човек на изкуството в рома-

ните на Фокнър“. Сексуалността и изкуството от-
край време ca свързани, започва авторката: хора.
от всички области на изкуството се позовават в
творчеството си на секса, раждането и смъртта,

за да разкрият артистичната си мотивация; и, 06.

ратно, образността в изкуството често загатва
за любовно общуване и страст. Тези метафорични.
схеми сатъй неизменнипоради една много съществе-.

на причина: както сексът, така и творчеството отго-

варят на човешката необходимост от общуване,
от натрупване на повече опит, от разрастване на.

собственото аз, от досътворяване на личността.

Така с поначало. А при Уилям Фокнър сексуална:
та метафорика е много по-дълбинна и всеобхват-
на, тъй като почти всяка метафорична връзка меж-

AY секс и изкуство опира. до сексуална извратеност.

хомосексуалност. В крайна сметка Фокнър.

основно преобразува обичайните аналогии: за да.

бъдат разкрити едновременно протичащите при.
еската. дейност процеси на активност и пасив-

, според него традиционните роли на мъжкия.

и женския пол трябва да бъдат разменени. Поня-

THeTO „шастлив брак“ за Фокнър символизира по-

вествованието като съобщност не само между пи-

сател и читател или между писател (читател) и

Гекст, а между трите — така. то изразява разко-

нето на идеите за брак и повествование,

посочва Карън Рамзи Джонсън.
“ Повечето хора на изкуството в творчеството Ha

р, продължава авторката на статията, са мъ-

Литературна мисъл, кн. 3

же и, както Гордън от „Комари“,са мъжествени-

силнии хетеросексуални. Същотосе пренасяи вър,
XY жените, когато CA Хора. на изкуството — те със

шо трябва да притежават мъжка сила и категорич-
ност, а следователно и хомосексуалност или фри-

тидност. Уилям Фокнър сякаш утвърждава: из:

куството с извратеност, която мъжът с свободен

да избере; докато, за да направи този избор, же-
ната трябва да bode извратена — или, казано по

друг начин, мъжът разполага със свободата да

избирг, докато това, което на пръв поглед изглеж-

да като свободен избор за жената, всъщност се
оказва резултат от начина it на живот. Това личи
и по имената, които Фокнър дава на свойте арти-

стично насочени героини — те единствени прите-

жават имена с ясно изразен мъжки граматичен

род, като например Уайзман или Джонсън,

Така си с Роза Колдфилд or „Авесалом, Аве-

салом“ — самоопределяйки се с понятията отсъст-

вие и празнота, тя парадоксално се превръща във

всеобемащо същество. По собствените it думи тя

е девствено, безполово същество, „не дете, а по-
малко и от дете“. Неудържимата И страст към мъ.
жете я води единствено към чисто художествени

теми: любовта и отсъствието. Принудена да. се

самоотрича поради необходимостта да. отхвърди

чуждите определения за себе си, Роза превръща.

отрицанисто в утвърждение: без да. е каквото и
да. било, тя обема в себе си всичко, заключава.

Карън Рамзи Джонсън.

Обикновено, продължава тя, сексуално-нара.

тивните аналогии. на Фокнър рухват, тъй като нито:

езикът, нито сексуалнодиференциращите понятия
Morar’ да предадат тоталната противоречивост,
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която го интересува. Затова и нейният Извод с,

че Фокнърс искал да утвърди изкуството като прио-

ритет на мъжете, Едновременно във и извън вре-

мето, художническата страст у Фокнър с както”

продуктивност, така и пасивност; тъй като е непо-

стоянна и може да бъде стимулирана, примерно

с алкохол или опиати, изкуството, косто ражда,

според Фокнър е „не само върховното самоизра- ©

зяване на мъжа - то с к спасението на човечест-

вото“ (аналогията с Христовите страстиеочевидна).
Артистичната страст у Фокнър сякаш изпълва

човека.на изкуството— нищо чудно тогава, че и.

мъжете художници могат да се окажат андрогин-

ни като Роза Колдфилд. Това впечатление произ-

тича от неизменното у Фокнър сравнение на твор-
ческия акт с изпълване на урна: писателят описва.

мъжа художниккато съд, в койтоce излива твор-

ческата му енергия. Най-често алюзия за „Ода
за гръцката урна“ на Кийтс, този образ загатва

He само художествените достижения и безсмъртие-

то на артиста, но също и известна сдържаност,

МЕКСИКО

»PLURAL“, México, 1988, пйптего 204

Излизането на. тази интересна книжка на изве-

стното не само в Мексико, но и в почти всички

латиноамерикански страни списание. „Плурал“
(„Множество“) съвпада със 17-годишнината от не-

TOBOTO излизане KATO месечно издание на вестник

„Екселсиор“ — един от най-големите и разпро-

странени сжедневници отвъд Атлантика. Успехът
на списанието се дължи преди всичко на неговия

сегашен директор, видния пост и ссеист Хайме

Лабастида, « заместник-директора Ласло Моу-
cour -- критик и ссенст, — както H на добре под-

брания редакцконси скип, в който влизаи мексикан-

ската поетеса Елва Масиас, идвалау нас като участ-

пасивност, непредпрпемчивост — все класически

женски характеристики.

В „Авесалом, Авесалом“ Фокнър използува, че-

тирима. разказвачи, за. да. даде най-пълен израз на

художественото преживяване както у разказвача

(автора), така и у читателя (слушателя), като в ця-

лото това многоизмерно обшуване присъствуват

различни форми на андрогиния, хомосексуалност

и инцест, до голяма. степен очертаващи същно-

стта на разказваческото изкуство. „Нямаше зна-

чение кой говори, понеже не беше само до говоре-

нето. „а до сдин щастлив брак между говорене

и слушане“: единият акт с действен, другият —

пасивен, а в сферата на „парадоксите и непосле-

дователността“ те са взаимосвързани и могат да.

си разменят местата. Така, заключава Карън Рам-

зи Джонсън, за Фокнър актът на писането — как-

To и този на четенето -- изисква едновременно

активно изливане и пасивно отдаване на личността:

също като при сексуалното общуване.

Албена > Бакрачева

хосбирки „Приятни ветрове“, „Да. говорим ясно“,

„Слънце и сянка“ и др., Родолфо Алонсо анали-

зира мисълта на известния мексикански поет Ок-

тавио Пас „Родината. на поетите с словото“. Той.

се спира и на творчеството на видния португалски.

пост и есеист Фернанду Песоа, който в редица свой.

есеистични публикации с изразил същата мисъл,

но по свой начин, Родолфо Алонсо свързва въпроса.

и с делото на безсмъртния португалски поет

класик Луиш Камоинс, автор на неувяхващата.

поема „Луизиада“, за когото родината също е без-

смъртното и колоритно слово.

Като свързва всичко това с развитието на лати-

хничка в Шестата между среща. а. поезия,

в София.

В рецензираната книжка 204 преобладават кри-

тико-ссеистичните изследвания, като „Език, родина,

поезия“ от известния аржентински пост есеист

Родолфо Алонсо, „Концепцията и успехите в из-

следванията за испаноамериканския роман“ от вид-

ната френска испанистка Франсоаз Перюс, „Корта-

cap, затворенатаврата ифантомите“от мексиканския

критик Илан Ставанс и др. Поместени са и общир-

ната поема „Танцът на милионите“ от големия

никарагуански поет Ернесто Карденал, в която

са пресъздадени социалните борби на милио-
ните онеправдани хора. от Латинска Америка, KAK~

то и поемата на „На Руфино Тамайо“ от видния

мексикански поет Карлос Пелисер, посветена на

Алонсо подчертава след подзаглавието „Ние, ис-

паноамериканците“, че „проблемъте комплициран.

иза нас“. Макар че отвъд Атлантика испанският

езике станал национален сзик на двадесет народ-

ности, в поезията, коятосе развива там, са налище.

чни пластове, различни от тези в испанската

поезия. Езикът И с обогатен от нови нюанси,

идещи. от недрата на латиноамериканските наро-

ди, зашото местните пости се различават OT

испанските. Големите латинодмерикански. пости

не копират вече От испански образци, при тях.

липсва. унификацията. Затова много от латино-
американските творци създават своя самобитна:
поезия, звучаша с характерните за техните |

Руфино Тамайо, ху-

страни дълбоко социални и хуманистични идеи. |

в о на поетическото слово

дожник, реалист и новатор.

Внимание заслужава преди всичко голямото

критико-сосистично изследване на аржентинския

критик Родолфо Алонсо „Език, родина, поезия“,

което е показателно за тясната връзка между тези

три понятия, придобили широк отзвук в латино-

американската поезия. Автор на значителните сти-
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можем да споменем имената на световноизвестни

автори, като Пабло Неруда, Николас Гилен,

Сесар Валиехо и др. Както подчертава Ро-

долфо Алонсо, който е и забележителен поет,
принос за това има и „демокрацията, щастливо:

ce, макар и с някои испански черти,

която ни дава отговор на този въпрос“. Критикът.



обосновано се спира и на подзаглавието „Езици и
родини“, за да подчертае, че при развитието на

испанския език в латиноамериканските страни пре-

Bec взема неизменната и растяща връзка с родината,

с родната земя и народ, отразила се и върху пос

зията, и върху всички други литературни жанро-.

вил се в средата на XIX в. и развиващ се досега. . .,

испаноамериканският роман представлява забеле-.

жително явление, независимо в коя страна се поя-

вява, като обхваща исторически и социални про-

цеси, особено през 20-те и 50-те години. .., за да.

стигнем и до сегашното развитие“. Тук авторката

ве. С течение на времето Te т свой ори-

гинален облик, потопен дълбоко в живота на мест-

ните народи. Може би, ако испанският език 34-

дълбочи своите различия в отделните латиноаме-

рикански страни, в недалечно бъдеще ще имаме
вече мексикански език, аржентински сзик, кубин-
ски сзик и т.н. Родолфо Алонсо подчертава, че

и социалнополитическите връзки между сзик

и родина. влияят, както и с развитието на човеш-

ката личност, с местността, с националността, с

развитието на всичко това и в планстарна

насока, ..“ Както се изтъква в критико-есеистич-

ното изследване на Родолфо Алонсо, тези фактори.

оказват голямо влияние върху развитието на пос-

зията..

Изследването на френската испанистка Фран-

соаз Перюс има друг характер. Целта И е да хвър-

ли сериозен поглед върху появилите ce концепщни

за оценяването на латиноамериканския роман, Ин-
тересно е, че още в началото на своето изследване

авторката изхожда от някои важни мисли. на из-

вестния съветски теоретик и критик Михаил Bax-

тин -- по-специално OT неговия забележителен

труд „Естетика и теория на романа“ (използуван
с френският превод на изследването на Бахтин,
излязъл в Париж през 1978 г. в издателство „Га-

лимар“). Обосновавайки така същността на тема-

та си, тя подчертава, че много от теоретичните и

критическите определения на Бахтин важат и 3a

нето на. развитието Ha латинодмериканския.

роман. Франсодз Перюс подчертава, че „.. „ПОЯ-

се к нам а на. други критици, KATO
Хавиер Гарсна Мендес, който разглежда през

1985 г. значителното творчество Ha такива крупни

писатели като мексиканеца Хуан Рулфо, Перуа-

неца Хосе Мария Аргедас и др., подплатявайки

разсъ: си за развитието на лат
ския роман. Това с обширна тема, която се по-

дема не само от латиноамериканските критици и

теоретици, но и от изследователи в други страни,

както е в случая с френската испанистка Франсоаз

Перюс.

И накрая -- какво представлява изследването

на мексиканския критик Илан Ставанс За видния

аржентински белетрист и есеист Хулио Kopracap.

То е свързано предимно с някои негови романи,

повести и разкази, в които критикът анализира.

развитието на Кортасар с неговите увлечения по

фантомите „зад затворената врата“, както той“

казва, но които не са далече от прогресивните и.

хуманистичните му разбирания. Тези въпроси са.

добре анализирани с редица примери, особено в

подзаглавията „Атмосферата“ к „Как да четем?“.
Това ca размисли за. начина, по който може да ce

усвои разказаното от Хулио Kopracap, за насоките.

на неговите хуманистични и прогресивни разбира.

ния, близки на любознателния читател, Това е

задълбочено, добре насочено изследване за раз-

биране на идейния и художествения облик на беле-
жития аржентински творец.

Жак Битев


