Особенности литературы постмодернизма

На этом экспериментальном синкретичном литературном поле XX века выделяют 2 лидеров среди лит направлений. По аналогии с дихотомией романтизм-реализм, (1) реализм-модернизм, (2) модернизм-постмодернизм. Но совр модер и реал нельзя считать взаимообособленными. Границы между различ худож системами в XX веке ПРИНЦИПИАЛЬНО ОТКРЫТЫ, СУЩЕСТВОВАНИЕ И ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ. Неоклассицизм, необарокко и т.д. Реальная картина с оппозицией реализм-модернизм явно не ладит (исследователь). «Измы уходят, исты умирают, ис-во остается» (Набоков).

Микеладзе предлагает деление на традиционалистскую литературу (наличие всех Аристотелевских компонентов) и литературу нетрадиционалистскую (без сюжета, часто героя, открытая, без начала и конца, без причинно-след связей – принцип Джойса All in all). К концу XX века сами писатели ввели понятия ЛИНЕЙНАЯ  и НЕЛИНЕЙНАЯ литература. А из СМИ пришло разделение на ИНТЕРАКТИВНУЮ и НЕИНТЕРАКТИВНУЮ литературу, но это уже. E.g., пришлите мне (у павича?) по e-mail’у конец романа.

2-я половина XX века (с 60-х гг.)  в ис-ве закрепляется понятие постмодернизм. Это ИСКУССТВО ОБ ИСКУССТВЕ. Главная особенность постмодернизма – ИСТОРИЗМ, ОТСУТСТВИЕ НИГИЛИЗМА, СТРЕМЛЕНИЕ ВПИСАТЬСЯ В ТРАДИЦИЮ. Но это за счет: имитации чужих стилей, комментария, цитирования (точного, нет, открытого, закр), столкновения времен и образов (e.g., кинематограф c “Jesus Christ Superstar”). Т.о., постмодернизм пытается вписаться в контекст с помощью ГЛОБАЛЬНОЙ И НЕСКРЫВАЕМОЙ ИГРЫ В ЛИТЕРАТУРУ И С ЛИТЕРАТУРОЙ РАЗНЫХ ЭПОХ. E.g., Джон Фаулз и викторианцы, Мердок и Шекспир, Павич и Кабала. Но не обязательно отправляться далеко. Сартр паломничества почти все совершает.

След черта постмодернизма – сочетание в его эстетической установке сознательного демократизма (ориентация на массового писателя – коллаж - это основной жанр) и элитарность. Элитарность ии ВТО же время ориентация на массового читателя – парадокс. Почему элитарность – мегатекстуальность, интертекстуальность требует дешифровки. Но дешифровка не всегда дает что-то рациональное. E.g., Эко, Картасер, др. 

Еще черта – ПАРАДОКСАЛЬНОЕ СОЧЕТАНИЕ ИГРОВОЙ (КАРНАВАЛЬНОЙ ИНОГДА) ПРИРОДЫ С АПОКАЛИПСИЧЕСКИМИ ПРЕДЧУВСТВИЯМИ (см. театр абсурда) – это исторически пессимизм. Особенна эта черта очевидна у латиноамериканцев. «Поколение X» (произведение чье?) – там это есть. ПОСТМОДЕРНИЗМ ЕЩЕ ДАЛЕКО СЕБЯ НЕ ИСЧЕРПАЛ.

XX век богат разнообразными теориями реализма6 СОЦИАЛИСТИЧЕСКИЙ РЕАЛИЗМ; РЕАЛИЗМ БЕЗ БЕРЕГОВ (все, что есть – реализм, и Кафка, и Достоевский); ГИПЕРРЕАЛИЗМ (повлияло фото); МАГИЧЕСКИЙ РЕАЛИЗМ. Реализм XX века – новый этап по отношению к социальному реализму во Флоберовском вариенте и натурализму рубежа веков. Современный реализм не противостоит, а сосуществует с прочими эстетиками, стремясь вобрать все плодотворноге. Основные черты совремнного реализма: эпичность (нет установки уже на внешнее правдоподобие, жинеподобие) – Маркес, Брехт, Манн; документальность (попытки опереться на факты и документы эпохи); срастание с эстетикой романтизма (в плане поиска положительно идеала); освоение приемов других литературных приемов – Бёлль (?) и Манн с мифологическим методом, утопия у Манна и Гессе, поток сознания  у них, внутренние монологи разной степени проясненности у Хемингуэя, перемена стиля и ассоциативность у Ремарка. Многообразность форм современного реализма, сочетание традиционного и нетрадиционного. Аристотель: не копировать действительность, а изображать невероятное возможным. Вот, к чему призывал Аристотель. Имеют место перемсекны в образе мышления. 

В литературе XX века пространственная форма важна – конструктивизм или нелинейность. Джозеф Фрэнк вводит понятие нелинейности. Изо всех видов искусства самым неожиданным является утверждение пространственной формы в литературе. Современные авторы, создавая произведения фрагментарные, монтажные, преодолевают внутренне присущую языку последовательность выражение, заставляя воспринимать одновременно, как бы лежащими друг подле другу, произведение читателя – логика не времени, а пространства здесь. Принцип построение эпизода у Флобера в «Мадам Бовари». E.g., сцена земледельческого съезда. Это основной метод сегодня. Вертикальное, полифоническое построение – объяснение между Рудольфом и мадам Бовари. Нижний уровень – люди со скотом, второй – чиновники, третий уровень – Рудольф и Эмма объясняются в любви. Мычание скота, риторика чиновников, шепот любовников – crescendo ироническое. Смысл сцены постигается лишь путем сопоставления разных смысловыфх пластов эпизодов. Не единственная сцена у Флобера такая. Этот принцип уже не в отдельных эпизодах, а в целом, Джойс, Картасер, многие другие. Все они применяют пространственную форму. ЧЕМ МОЖЕТ ОБЪЯСНЯТЬСЯ ТАКАЯ ОБЩНОСТЬ В ПРЕДПОЧТЕНИИ? Эволюция эстетической формы в XX веке оказалась почти идентичной  у литературы и изобразительных искусств. Немецкий эстетик Вильгельм Волингер (?) – «Абстрагирование и чувтсвование». Объясняет причину следования натуралистических и ненатуралистических стилей в ис-ве. Объясняет чередование духовными условиями, к-е побуждают либо к одному, либо к другому. Натурализм в культурах, в к-х достигнута гармония между человеком и космосом. Когда взаимоотношения между человеком и космосом дисгармоничны, преобладание неорганических линейно-геометрических стилей, человек пытается внести порядок в пугающий мир – e.g., египетское искусство. М.б., это не совсем верно с другими эпохами, но с XX веком это работает. Закрепление пространственной формы в современной литературе из-за хаоса, к-й видят люди в мире. То, о чем говорит Волингер, отсылает к категориям СВОБОДЫ и СТРАХА.

На рубеже 19-20 вв. Генри Джеймс в новелле «Поворот винта» апробирует теорию брата о множественности сознаний, т.е. ряде точек зрения на то, что происходит в художественном произведении [полифоничность]. Он делает то же, что в «Воспитании чувств» (?) и «М-м Бовари» делает Флобер. Но Джемс играет, выстраивая ребус с более чем одним решением для читателя. Свобода писателя, героя, читателя. Заглавние новеллы – новый, далекий от однозначности подход к интерпретации. С каждым поворотом винт все глубже проникает в пласты материалы. Вопрос лишь о размерах финта, т.е. границах интерпретации. На этот вопрос в 1-е 2 десятилетия 20 века пытается ответить Джойс, создавая свой «тотальный» роман «Улисс», эпос всего. Герои, даже не герои, а персонажи, разложенные на составляющие, а потом соединенные (Блум И Дедал) дают начала новому. Что в них нового?  

Во что вылились эксперименты и новации писателей 20 века? В повествовании верх берет пространственная форма. Фрагменты, из к-ъ каждый волен сложить или не сложить общую картину. У героя отбирается опора, к-я на протяжении веков им завоевывалась, - характер. В «Улиссе» Блум уже не хитроумный Одиссей, он без особой черты, у него самые разные качества [это полифонизм, Блум косноязычный и красноречивый]. Такое противоречие свойств заставляет задуматься о бессвойственности как о типологической черте. У Музиля «Человек бес свойств» - у протагониста основная черта – изменчивость, в том числе динамическая мораль. Этот полый сосуд каждый волен наполнить своим  содержанием.


Во второй половине XX века (в 60-е годы) в искусстве закре​пилось понятие постмодернизм. Коротко его можно описать как «искусство об искусстве». Главной особенностью постмодерниз​ма, полемически направленной против мировоззрения предшес​твенников, является историзм, уважение к традиции, стремление вписаться в контекст, а не разрушить его. Однако стремление это реализуется посредством таких методов, как имитация чужих стилей, комментарий, цитирование, столкновение времен, сти​лей, образов ― то есть с помощью глобальной и нескрываемой игры в литературу, культуру. Игра в литературу и с литературой разных эпох становится доминирующим фактором в творчестве современных писателей: Дж. Фаулза, А. Мердок, У. Эко, М. Па-вича, М. Турнье, М. Рио и др.

Следующая черта постмодернизма ― сочетание сознательно​го демократизма в эстетической установке (ориентация на мас​сового читателя) и элитарности («сложный порядок» текстов, «интертекстуальность», как правило, требует дешифровки).

И, наконец, ― парадоксальное сочетание игровой (карна​вальной) природы с апокалиптическими настроениями и пред​чувствиями (в театре абсурда, в произведениях Д. Коуплэнда, М. Уэльбека и др. авторов). Впрочем, это вполне в духе времени.

На сегодняшний день постмодернизм еще далеко себя не ис​черпал. . - V

XX век богат разнообразными теориями реализма ― это и социалистический реализм, и реализм без берегов, и гиперреа​лизм, и так называемый «магический реализм» и пр. Говоря о ре​ализме XX века, вполне уместно обозначить его как новый этап по отношению и к социальному реализму в его флоберовском ва​рианте, и к натурализму рубежа веков. Это действительно новый этап, поскольку современный реализм не противостоит, а сосуществует с другими, чуждыми, казалось бы, эстетиками, вбирая в себя все плодотворное в них. Основные черты современного реализма:

• эпичность (в которой уже нет преобладающей установки на внешнее правдоподобие) — у Маркеса, Брехта, Манна;

• документальность (опора на факт, документ эпохи);

• срастание с эстетикой романтизма в плане поиска положи​тельного идеала (символы добра у Белля, идеализация искус​ства и любви у Олдингтона);

• освоение приемов других литературных направлений: ми​фологический методу Манна, Белля, утопия у Манна и Гессе, поток сознания, внутренний монолог у Хемингуэя, монтаж, ассоциативная манера, перемена стиля у Ремарка. Следовательно, мы можем говорить о многообразии форм

современного реализма, о сочетании в нем «традиционного» и «нетрадиционного». И такое расширение в целом совершенно оправдано, поскольку не копировать, а изображать «невероят​ное возможное» советовал художникам еще Аристотель.

Все вышеназванные особенности литературы XX века, в ко​нечном счете, свидетельствуют о переменах в образе мышле​ния, в самом сознании человека. В литературе XX века все более прочные позиции занимает пространственная форма (термин Джозефа Фрэнка в статье 1945 г.), или то, что мы назвали уже конструктивизмом, нелинейностью. Изо всех видов искусст​ва самым неожиданным является утверждение пространственной формы в литературе ― искусстве, искони воспринимавшемся во времени. Современные авторы, создавая произведения фрагмен​тарные, монтажные, преодолевают внутренне присущую языку последовательность выражения, заставляя читателя восприни​мать части произведения как бы «лежащими друг подле друга», одновременно, а не развертывающимися во времени. Подобная эстетическая форма основывается, следовательно, уже на логике не времени, а пространства.

Принцип построения эпизода, найденный Флобером в сцене Земледельческого съезда (в романе «Мадам Бовари»), стано​вится основным методом современной пространственной ли​тературы. Вспомним вертикальное полифоническое построение cцены объяснения между Родольфом и Эммой. Вспомним замы​сел автора: «Все должно звучать одновременно: мычание скота, риторика чиновников, шепот влюбленных». Следовательно, по мысли Флобера, смысл этой выстроенной в трех уровнях сцены в целом постигается лишь путем сопоставления разных смысловых пластов эпизода, оттеняющих и проясняющих друг друга. Это не единственная сцена у Флобера, выстроенная в соответствии с логикой пространства, но они немногочисленны.

Этот самый принцип уже не в отдельных эпизодах, а в це​лом своих произведений будут применять в XX веке Джойс и Дос Пассос, Борхес и Павич, Кортасар и Кундера, в определенной степени Гессе и Музиль. Список этот можно было бы бесконечно продолжать, но интереснее вопрос: чем же может объясняться такая поразительная общность в предпочтениях?

Следует заметить, что эволюция эстетической формы в XX веке оказалась абсолютно идентичной у таких разных искусств, как литература и изобразительное искусство, что можно объ​яснить влиянием одних и тех же условий, в которых они форми​ровались. Влиятельный немецкий эстетик В. Воррингер в книге 1908 г. «Абстрагирование и вчувствование» объясняет причину чередования натуралистических и ненатуралистических стилей на протяжении всей истории изобразительного искусства. Чем? Ду​ховными условиями, побуждающими художественную волю либо к натурализму, либо к ненатурализму. Так, по Воррингеру, натура​лизм всегда ― порождение культур, в которых достигнута гармо​ния между человеком и космосом (классическая эпоха греческого искусства, эпоха Возрождения, европейское искусство XIX века). С другой стороны, когда взаимоотношения между человеком и космосом становятся дисгармоничными и неуравновешенными, обнаруживается преобладание неорганических, линейно-гео​метрических стилей ― так человек-художник стремится внести порядок во внушающий ему страх мир (искусство первобытных народов, египетская монументальная скульптура, византийское искусство). И, можем добавить мы, основные художественные стили XX века. Теория Воррингера красива, хотя по отношению к некоторым эпохам может быть принята лишь с оговорками. Од​нако применительно к веку двадцатому она, несомненно, работа ет: это ощущение глобальной дисгармонии, в самом деле, может являться «психологической предпосылкой» закрепления про​странственной формы в литературе, предпосылкой стремления литературы, пусть опосредованно, к вневременному миру мифа.

Сказанное Воррингером напрямую связано с теми категори​ями, с которых мы начали разговор о литературе XX века ― с категориями свободы и ее неизменно в XX в. спутника страха. Каковы же были последствия «смерти богов» для литературной практики? Посмотрим.

На рубеже XIX и XX веков Генри Джеймс в новелле «Поворот винта» апробирует свою теорию о «множественности сознаний», о возможности разных, порой противоположных точек зрения на происходящее в художественном произведении. Он делает, по сути, то же, что уже сделал Флобер в «Госпоже Бовари» и особен​но в «Воспитании чувств», но делает это с вполне осознанной и заявленной целью ― поиграть с читателем ― слушателем истории гувернантки, выстроить для него ребус, у которого есть более чем одно решение. Здесь берет начало новый метод, основанный на новых представлениях о свободе писателя, свободе героя и свобо​де читателя. Здесь же в заглавии заявлен и новый, далекий от од​нозначности подход к интерпретации текста ― возможность про​чтения его и понимания на разных уровнях: с каждым поворотом винт все глубже проникает в пласты материала, встает лишь воп​рос о размерах винта, т.е. о границах интерпретации. На этот воп​рос с невиданным размахом попытался ответить Джеймс Джойс, создавая свой «тотальный роман» ― эпос цвета, эпос звука, эпос человеческого тела, мифологический эпос, энциклопедический эпос, эпос современной жизни и т.д. через запятую... до бесконеч​ности. «Разложенные» на составляющие и «собранные» воедино •на какой-то новой основе Леопольд Блум с его несостоявшимся «сыном» Стивеном дали начало новой литературе, новому герою и, несомненно, новому читателю. Что же в них появилось нового? Во что вылились эксперименты и новации писателей XX века? Ка​кие трансформации претерпела современная литература?

В повествовании берет верх «пространственная форма», при которой чтобы понять смысл целого надо сложить воедино разрозненные фрагменты повествования. Т.е. линейный, необратимый рассказ, по существу, заменяется отдельными сценами рассказа-показа, зачастую не объединенными причинно-следс​твенными связями и единым сюжетом, фрагментами, из которых каждый волен сложить общую картину. А волен и не сложить. Полный релятивизм.

У героя отнимается та опора, которая так долго им завоевы​валась ― характер. Блум ― это уже не «хитроумный» Одиссей или «неизлечимый отец» Горио. Блум ― и жалкий, и ничтожный, и человеколюбивый, и всепрощающий, и низменный и возвы​шенный, и трусливый и мудрый, и чадолюбивый, и женоненавис​тник и сластолюбец, и косноязычный и красноречивый, и рого​носец и изменник, и обыкновенный... Конечно, обыкновенный. Такое обилие порой взаимоисключающих свойств у одного героя заставляет усомниться в их наличии, заставляет задуматься о бессвойственности нового героя как о его типологической чер​те. Неслучайно поиски современного героя Робертом Музилем увенчались созданием романа «Человек без свойств» с протаго​нистом, чьей основной чертой является изменчивость. И этого героя, этот полый сосуд каждый волен наполнить содержанием сообразно своему разумению. Полный релятивизм.

Автор добровольно, говоря словами Джона Фаулза, «срыва​ет с себя маску всеведующего бога-творца» и прилагает поисти​не нечеловеческие усилия, чтобы написать нечто объективное и интерактивное. Он не дает характеристик, уходит от коммента​рия, сам голос его растворяется в многоголосье персонажей, он намеренно уничтожает причинно-следственные связи, он дробит повествование, он избегает завязок, кульминаций и развязок. Он одержим идеей свободы: своей ― от героев и читателей, героев и читателей ― от него. Это не означает, что он ничего не делает: он занят формой, он создает структуру, которая вместила бы в себя все содержания, которая предусмотрела бы все типы прочтений. В результате, полный релятивизм, с одной стороны, и жесткая формальная регламентация ― с другой. Ведь на поверку автор оказывается не готов расстаться со своим статусом: он выбирает «игру в бога».

Читатель. «Читатель-самка, потребитель», говоря словами Хулио Кортасара, больше никому не интересен, все взращивают «читателя-соучастника и сотворца». Впрочем, на словах за чи​тателем оставляется полная свобода выбора: можешь читать с начала, с конца, с середины, стоя на голове, читать местами и не читать вовсе (Милорад Павич предваряет «Хазарский словарь» следующей декларацией: «на этом месте лежит читатель, кото​рый никогда не откроет эту книгу, здесь он спит вечным сном»). Как бы то ни было, но современный читатель должен серьезно потрудиться, чтобы добраться до сути предложенного ему лите​ратурного блюда, он должен достроить его вместе или вместо пи-сателя по своему ли образу и подобию, таким, «каково оно есть», или таким, «каким оно должно быть». Писатели отказываются водить за руку своего читателя. Потому что и он ― читатель ― свободен. Полный релятивизм.

Откуда этот релятивизм, каковы его корни? Современный ре​лятивизм вполне закономерен, он такое же детище своей эпохи, как телевизор, пылесос или иные вещи века. Начало XX века оз​наменовалось великим открытием в области физики ― теорией относительности. А. Эйнштейн доказывает теоретическую воз​можность «исчезновения» самой прочной основы человеческой жизни ― материи ― в результате ее превращения в энергию. Ма​терия поставлена под вопрос. Вслед за естественнонаучными от​крытиями родственные процессы начинают происходить в искус​стве: из живописи исчезает предмет (ее многовековая основа), рождается современная абстрактная живопись (В. Кандинский), из музыки исчезает гармония (ее многовековая основа), рожда​ется додекафония (А. Шенберг), а в литературе начинается борь​ба с традиционным повествованием и со словом. Слово побе​дить пока не удалось никому, а вот современный эпос претерпел значительные изменения.

Теория относительности оказалась необычайно адекватна XX веку с его представлениями о свободе, о множественности точек зрения. Она оказалась ему адекватна и с его страхами: пропол​зет ли улитка над решеткой, или провалится сквозь ее прутья? отсутствие истины, Абсолюта ― это хорошо или плохо? или до каких пор хорошо, и где та грань, за которой становится плохо? Б.Л. Пастернак еще в начале века чутко уловил это соответствие, обозначив свой интерес к «всеобщей теории поэтической отно-
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Постмодернизм (лат. post — «после», фр. moderne — «новейший», «современный»), постмодерн — термин, обозначающий структурно сходные явления в общественной жизни и культуре современных развитых стран, художественное движение, объединяющее ряд постнереалистических художественных направлений конца XX века. Постмодернистское умонастроение несёт на себе печать разочарования в идеалах и ценностях Возрождения и Просвещения с их верой в прогресс, торжество разума, безграничность человеческих возможностей. Общим для различных национальных вариантов постмодернизма можно считать его отождествление с именем эпохи «усталой», «энтропийной» культуры, отмеченной эсхатологическими настроениями, эстетическими мутациями, диффузией больших стилей, смешением художественных языков. Авангардистской установке на новизну противостоит здесь стремление включить в современное искусство весь опыт мировой художественной культуры путем её ироничного цитирования.


Постмодернизм явился результатом отрицания. Сформировавшись в эпоху преобладания информационных и коммуникационных технологий начала ХХ века, постмодернизм несет на себе печать плюрализма и терпимости, в художественном проявлении вылившихся в эклектизм. Его характерной особенностью стало объединение в рамках одного произведения стилей, образных мотивов и приемов, заимствованных из арсенала различных эпох, регионов и субкультур. Идя по пути свободного заимствования из различных художественных систем, постмодернизм как бы уравнивает их, создавая единое мировое культурное пространство. Ценностью в п. представляется не всякое многообразие, а только такое, где, как в помойном ведре, всё равноправно и равноценно: «что воля, что неволя; что правда, что неправда; что добро, что зло - всё одно».


Возникнувший как антитеза модернизму, открытому для понимания лишь немногим, постмодернизм, облекая всё в игровую форму, нивелирует расстояние между массовым и элитарным потребителем, низводя элиту в массы (гламур). Нагляднее всего продемонстрировать различия на примере литературы. Согласно классификации Ихаба Хасана отличие постмодернизма от модернизма состоит в следующем:

модернизм
постмодернизм

закрытая замкнутая форма
открытая разомкнутая антиформа

цель
игра

замысел
случай

иерархия
анархия

мастерство/логос
исчерпывание/молчание

предмет искусства/законченное произведение
процесс/перфоманс/хеппенинг

дистанция
участие

творчество/тотальность/синтез
деконструкция/антисинтез

присутствие
отсутствие

центрирование
рассеивание

жанр/границы
текст/интертекст

семантика
риторика

парадигма
синтагма

метафора
метонимия

селекция
комбинация

корни/глубина
ризома/поверхность

интерпретация/толкование
противоинтерпретация/неверное толкование

означаемое
означающее

чтение
письмо

повествование/большая история
антиповествование/малая история

основной код
идиолект

симптом
желание

тип
мутант

фаллоцентризм
полиморфность/андрогинизм

паранойя
шизофрения

истоки/причины
различие/следствие

Бог-Отец
Святой дух

метафизика
ирония

определенность
неопределенность

трансцендентное
имманентное

Европейский и американский постмодернизм сложился в конце 60-х –начале 70-х г.г. В отличие от классического модернизма с его культом эстетической новизны и высокой эстетической формы, а также тяготением к системности в мировоззрении, постмодернизм основывается на культивировании художественной цитаты, заимствованного сюжета, языкового упрощенчества, ориентируется на плебейский вкус. Он возник, имея в своей основе философию конца человеческой истории, философию «естественного» человека, поддающегося диктату психофизиологических потребностей. На первых порах постмодернизм имел некоторые позитивные художественные результаты (творчество Гарсиа Маркеса, Умберто Эко, Х.-Л.Борхеса, частично В.Набокова («Лолита»). Позднее он измельчал в содержательном, стилевом и жанровом отношениях. И хотя в основе постмодернистских деклараций лежал протест против чрезмерного идеологизирования общественного сознания, что исторически вполне целесообразно и продуктивно, творческие результаты, особенно в сфере художественной практики, в постмодернизме оказались малозначительными. Ложная теоретическая посылка постмодернистов об умирании художественной классики и одновременное стремление тех же авторов доказать превосходство своего эстетического опыта привели к образованию некоего кентавра, когда части построенного здания постмодернизма (теория и ее воплощение) оказывались мало связанными между собой. Отрицая возможность жизненной гармонии, принимая жизнь как некий общечеловеческий хаос, постмодернисты, по существу, отказались от главных законов искусства, в которых цельность миропорядка и мироздания хотя и не абсолютные, но все же реальные истины. Эстетически гибельным было стремление постмодернистов создать некий художественный гибридный мир, где явления никак не могут быть соединены в реальности. Эстетические компромиссы постмодернистов между «высоким» и «низменным», составлявшие сердцевину их поэтики, привели к разрушению художественной целостности в конкретном произведении. В научной литературе постмодернистская поэтика обозначается термином оксюморон (остроумно-глупое). 
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ПОСТМОДЕРНИЗМ В ЛИТЕРАТУРЕ 

– литературное направление, пришедшее на смену модерну и отличающееся от него не столько оригинальностью, сколько разнообразием элементов, цитатностью, погруженностью в культуру, отражающее сложность, хаотичность, децентрированность современного мира; «дух литературы» конца 20 в; литературу эпохи мировых войн, научно-технической революции и информационного «взрыва». 

Термин постмодернизм часто употребляется для характеристики литературы конца 20 в. В переводе с немецкого постмодернизм означает «то, что следует после модерна». Как это часто случается с «изобретенной» в 20 в. приставкой «пост» (постимпрессионизм, постэкспрессионизм), термин постмодернизм указывает как на противопоставление модерну, так и на его преемственность. Таким образом, уже в самом понятии постмодернизм отразилась двойственность (амбивалентность) породившего его времени. Неоднозначны, зачастую прямо противоположны и оценки постмодернизма его исследователями и критиками. 

Так в трудах некоторых западных исследователей культура постмодернизма получила название «слабо связанной культуры». (Р.Мерелмен). Т.Адорно характеризует ее как культуру, снижающую дееспоспособность человека. И.Берлин – как искривленное древо человечества. По выражению американского писателя Джона Барта, постмодернизм – это художественная практика, сосущая соки из культуры прошлого, литература истощения. 

Литература постмодернизма, с точки зрения Ихаба Хассана (Расчленение Орфея), по сути, является антилитературой, так как преобразует бурлеск, гротеск, фантастику и иные литературные формы и жанры в антиформы, несущие в себе заряд насилия, безумия и апокалиптичности и превращающие космос в хаос. 

Большинство теоретиков выступают против попыток представить постмодернизм как продукт разложения модернизма. Постмодернизм и модерн для них – лишь взаимно дополняющие друг друга типы мышления, подобно мировоззренческому сосуществованию «гармоничного» аполлонического и «разрушительного» дионисийского началам в эпоху античности, или конфуцианства и даосизма в древнем Китае. Однако на такую плюралистическую, все примеряющую оценку, по их мнению, способен лишь постмодернизм. 

«Постмодернизм налицо там, – пишет Вольфганг Вельш, – где практикуется принципиальный плюрализм языков». 

Мир как текст. Теория постмодернизма была создана на основе концепции одного из самых влиятельных современных философов (а также культуролога, литературоведа, семиотика, лингвиста) Жака Деррида. Согласно Деррида, «мир – это текст», «текст – единственно возможная модель реальности». Вторым по значимости теоретиком постструктурализма принято считать философа, культуролога Мишеля Фуко. Его позицию часто рассматривают как продолжение ницшеанской линии мышления. Так, история для Фуко – самое масштабное из проявлений человеческого безумия, тотальный беспредел бессознательного. 

Другие последователи Деррида (они же – и единомышленники, и оппоненты, и самостоятельные теоретики): во Франции – Жиль Делез, Юлия Кристева, Ролан Барт. В США – Йельская школа (Йельский университет). 

По убеждению теоретиков постмодернизма, язык, вне зависимости от сферы своего применения, функционирует по своим законам. Так, например, американский историк Хеден Уайт считает, что историки, «объективно» восстанавливающие прошлое, скорее заняты нахождением жанра, который смог бы упорядочить описываемые ими события. Короче говоря, мир постигается человеком лишь в виде той или иной истории, рассказа о нем. Или, иными словам, в виде «литературного» дискурса (от латинского discurs – «логическое построение»). 

Сомнение в достоверности научного познания (кстати, одно из ключевых положений физики 20 в.) привело постмодернистов к убеждению, что наиболее адекватное постижение действительности доступно лишь интуитивному – «поэтическому мышлению» (выражение М.Хайдеггера, по сути, далекого по теории постмодернизма). Специфическое видение мира как хаоса, предстающего сознанию лишь в виде неупорядоченных фрагментов, получило определение «постмодернистской чувствительности». 

Не случайно работы главных теоретиков постмодернизма – скорей художественные произведения, чем научные труды, а всемирная слава их создателей затмила имена даже таких серьезных прозаиков из лагеря постмодернистов как Дж.Фаулз, Джон Барт, Ален Роб-Грийе, Рональд Сьюкеник, Филипп Соллерс, Хулио Кортасар, Мирорад Павич. 

Метатекст. Французский философ Жан-Франсуа Лиотар и американский литературовед Фредерик Джеймсон разработали теорию «нарратива», «метатекста». По Лиотару (Постмодернистский удел), под «под постмодернизмом следует понимать недоверие к метарассказам». «Метатекст» (а также его производные: «метаповествование», «метарассказ», «метадискурс») Лиотар понимает как любые «объяснительные системы», которые, по его мнению, организуют буржуазное общество и служат для него средством самооправдания: религия, история, наука, психология, искусство. Характеризуя постмодернизм, Лиотар заявляет, что он занят «поисками нестабильностей», как, например, «теория катастроф» французского математика Рене Тома, направленная против понятия «стабильная система». 

Если модернизм, по мнению голландского критика Т.'Дана, «в значительной степени обосновывался авторитетом метаповествований, с их помощью» намереваясь «обрести утешение перед лицом резверзшегося, как ему казалось, хаоса, нигилизма...», то отношение постмодернистов к метаповествованию иное. Они прибегают к нему как правило в форме пародии, чтобы доказать его бессилие и бессмысленность. Так Р.Браутиган в Ловле форели в Америке (1970) пародирует миф Э.Хемингуэя о благотворности возврата человека к девственной природе, Т.Макгвейн в 92 № в тени – пародирует его же кодекс чести и мужества. Точно так же Т.Пинчон в романе V (1963) – веру У.Фолкнера (Авессалом, Авессалом!) в возможность восстановления истинного смысла истории. 

Примерами деконструкции метатекста в современной русской литературе постмодерна могут служить произведения Владимира Сорокина (Дисморфомания, Роман) Бориса Акунина (Чайка), Вячеслава Пьецуха (роман Новая московская философия). 

Кроме того, при отсутствии эстетических критериев, по мнению того же Лиотара, оказывается возможным и полезным определять ценность литературного или иного произведения искусства по той прибыли, которую они приносят. «Подобная реальность примиряет все, даже самые противоречивые тенденции в искусстве, при условии, что эти тенденции и потребности обладают покупательной способностью». Не удивительно, что во второй половине ХХ в. Нобелевская премия по литературе, для большинства писателей являющаяся целым состоянием, начинает соотноситься с материальным эквивалентом гениальности. 

§1 Типологические признаки литературы постмодернизма

Если суммировать признаки постмодернистской художественной парадигмы, свойства, качества, характеристики, выявленные в процессе изучения этого явления как зарубежными (Ихаб Хассан, Жан Бодрийяр, Жак Деррида, Жиль Делез), так и отечественными исследователями (М.Эпштейн, Н.Лейдерман, М.Липовецкий, М.Золотоносов, С.Чупринин, В.Курицын, А.Якимович и др.), то окажется, что постмодернизм обладает определенными типологическими характеристиками, которые можно «развести» по разным уровням:
1. На уровне содержания.
Неопределенность, культ неясностей, ошибок, пропусков, намеков, ситуация «лабиринта смыслов», «мерцание смыслов».
2. На уровне аксиологии.
Деканонизация, борьба с традиционными ценностными центрами (сакраль​ное в культуре человек, этнос, Логос, авторский приоритет), размытость или разрушение оппозиций добро-зло, любовь-ненависть, смех-ужас, прекрасное-безобразное, жизнь-смерть. В этом плане постмодернизм в какой-то степени представляет собой философскую «химеру», антисистему, своего рода модернизированное манихейство, если оперировать понятиями и определениями, например, Л.Н.Гумилева .
3. На уровне композиции.
Фрагментарность и принцип произвольного монтажа, сочетание несочетаемого, использование вещей не по назначению, несоразмерность, нарушение пропорций, дисгармоничность, произвольное оформление аморфности, торжество деконструктивистского принципа: разрушение и установление новых связей в хаосе.
4. На уровне жанра.
а) Маргинальность как следствие разрушения традиционных жанров, создание форм «промежуточной словесности» - по выражению Л. Гинзбурга (литера​тура, теория, философия, история, культурология, искусствоведение равно наличествуют в рамках одной жанрово-видовой модификации); жанровый синкретизм.
б) Смешение высоких и низких жанров, что проявляется, с одной стороны, в беллетризации литературы, в отходе, декларированном отказе от назидательности, серьезности, добродетельности в сторону занимательности, авантюрности, с другой - в жанровой диффузии.
в) Политекстуальность, интертекстуальность, насыщенность текста внетекстовыми аллюзиями, реминисценциями, наличие широкого культурологического контекста.
5. На уровне человека, личности, героя, персонажа и автора.
Представление о человеке с точки зрения антропологического пессимизма, примат трагического над идеальным. Торжество иррационального начала, имманентного сознания, апокалиптического мироощущения, эсхатологического мировоззрения.
6. На уровне эстетики.
Подчеркнутая антиэстетичность, шок, эпатаж, вызов, брутальность, жестокость зрения, тяга к патологии, антинормативность, протест против классических форм прекрасного, традиционных представлений о гармоничности и соразмерности;
7. На уровне художественных принципов и приемов.
а) Инверсия (принцип переворачивания, «перелицовывания»).
б) Ирония, утверждающая плюралистичность мира и человека.
в) Знаковый характер, отказ от мимесиса и изобразительного начала, разрушение знаковой системы как обозначения торжества хаоса в реальности;
г) Поверхностный характер, отсутствие психологической и символической глубины.
д) Игра как способ существования в реальности и искусстве, форма взаимодействия литературы и действительности, возможность сокрытия подлинных мыслей и чувств, разрушение пафоса.
Разумеется, все эти характеристики не являются безусловными и исключительными, характеризующими литературу именно данного направления. Более того, они могут присутствовать в творчестве современных писателей в разной мере и степени, иногда на уровне лишь интенции, но несомненно, что подобные тенденции носят в русской литературе последней трети XX века все более объемный характер.

§2 Проблема человека в литературе постмодернизма

В постгуманистическую эпоху сознание человека пронизывает ощущение катастрофы, конца света, Апокалипсиса, того, что социопсихологи называют милленаризмом. История начинает восприниматься как фатальный процесс, человечество слепо подчиняется судьбе, предощущает роковую неизбежность конца.
Человеческая личность, бывшая в традиционных онтлогических координатах мерой всего сущего, категорией самоценной и самодостаточной, обнаруживает свою ущербность.
Сложилось мнение, что концепции личности у постмодернистов нет. Человек, скорее, воспринимается как антиличность, антигерой и своего рода персонифицированное зло.
Действительно, постмодернизм переосмыслил возможности и границы человеческой индивидуальности. При таком видении действительности, когда предметом осмысления становятся одна лишь нестабильность, хаос, фрагментарность, нелепость симуляций, когда мир раздвигается от макромира Вселенной до микромира кварков, само существование целостной личности носит проблематичный характер.
В постмодернистской интерпретации человек превращается, с одной стороны, в «негативное пространство» (Розалинда Краус), «случайный механизм» (Мишель Скресс), «фрагментарного человека» (Ж.Деррида), «человека в минусовой системе координат» и т.д. Ролан Барт, например, вообще разработал постулат о смерти субъекта.
Оберегаемое пространство человеческой личности, «ситуация вненаходимости», охранная зона человеческого сознания и т. д. в современном постмодернизме находят разные способы выражения: эскапизм, отчуждение, патологические состояния сознания, уход в параллельные миры, агарофобия, нарциссизм эгоистической, индивидуалистической личности. А итог - ощущение абсурдности каждого индивидуального существования, стремление к Абсолюту, к некой Мировой душе, к Пустоте, с которой сливаются или в которой растворяются, теряя свою индивидуальность, живые существа.
Образы смерти и пустоты по-разному варьируются в произведениях ведущих писателей данного направления: «До и во время» В.Шарова, «Чапаев и Пустота» В.Пелевина, «Время-ночь» Л.Петрушевской, «Вальпургиева ночь, или Шаги Командора» Вен. Ерофеева, «Страшный суд» В.Ерофеева и т.д.

§3 Критерии художественной ценности.


Открытым применительно к искусству нового времени остается и вопрос о критериях ценности, художественной значимости, эстетической нормативности. Прежние традиционные координаты, оппозиции:
а) эстетические: прекрасное-безобразное, идеальное-не соответствующее идеалу, выразительное-невыразительное; б) гносеологические: понятное-непо​нятное, аутентичное-ложное, одномерное-амбивалентное, релевантное-нереле​вантное, разумное-неразумное; в) морально-этические: нравственное-безнрав​ственное, хорошее-дурное, нормальное-ненормальное, сакрализованное-деструк​тивное; г) эмоционально-оценочные: интересное-неинтересное, нравится-не нравится, воспринимаю-не воспринимаю и т. д. - утратили свое значение. Ценность представляет только инновация. Только инновационный характер может стать основанием для вывода - состоялось или не состоялось произведение искусства. Многообразные формы современного искусства, например, инсталляции, хеппенинг, перфоманс и т. д. осуществляются именно по этому принципу.
«Авангард всегда претендовал на универсальную переделку сознания людей, будучи парадоксальным, он не производит готовых формул и не дает определенных знаний, его задача в ином: спровоцировать поиск, интеллектуальное соучастие, создать новый опыт, подготовить сознание человека к самым невероятным стрессовым ситуациям и мировым катаклизмам» .
Постмодернизм принципиально отвергает постановку проблемы качества применительно к художественному произведению, и в плане традиционного оперирования этими понятиями представляется явлением внекачественным, находящимся вне координатной сетки традиционных критериев; для него не существует никаких жестких приоритетов в вопросах веры, философских и эстетических пристрастиях.


§4 Классификация: типологические общности и направления
Как следствие теоретической неаутентичности в современной литературоведческой науке для обозначения художественных явлений постмодернистской ориентации возникает масса параллельных названий:
1. На уровне определения места в цепи преемственных культур: постлитература, металитература, поставангард, трансавангард, маргинальная культура, альтернативное искусство;
2. На уровне оценки роли, которую играет это искусство в жизни общества, человека, с точки зрения социальной значимости, психологичности: контркультура, андеграунд, брутальная литература, литература эпатажа, литература в минусовой системе координат, шокинг-проза;
3. На уровне определения новаторства содержания: литература новой волны, «другая» литература;
4. На уровне определения новаторства метода, жанра, художественной формы и приемов, формалистического эксперимента и эстетического поиска: неоавангард, неоманьеризм, необарокко, неомодернизм, неонатурализм, неореализм, искусство в стиле псевдо-дзен (форма без содержания).
Ряд исследователей в попытке определить направление современного поиска и испытывая нехватку терминов, используют параллельные и даже конкурирующие термины (иногда на манер оксюморона): Ромэн Лотар - «модерн после постмодерна», Эдвард Фрай - «новый модерн», «протомодерн» и т. д.
О.Ванштейн в своей работе ссылается на типы постмодернизма, выделенные как рабочая гипотеза в научной группе, возглавляемой Х.Бертенсом и Д.Феккема.
1. Первый тип опирается на традиции авангарда, причем политический демократизм авангарда и непосредственная ориентация на «сырую реальность» противопоставляются в постмодернизме этого типа высоколобому, элитарному, политически консервативному модернизму.
2. Второй тип связан с деконструктивистской философией Ж.Деррида. Литературные произведения этого уровня отличаются многослойностью построения, интертекстуальной насыщенностью, широким культурологическим контекстом, намеренной фрагментарностью.
3. Третий тип выделяется условно, поскольку речь идет о коммерческих модификациях любых видов поэтики, стирании граней между высокой и массовой культурой.
4. Четвертый тип затрагивает больше социологические и психологические аспекты, нежели литературные. Это общая атмосфера эпохи, настроения конца века, реакция на типовой конформизм западной цивилизации .

