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[bookmark: _Toc515712408]ВВЕДЕНИЕ
Тема нашей выпускной квалификационной работы — флоризмы  в венгерской поэзии и проблемы их передачи в переводе. 
Интерес к данному объекту исследования обусловлен широким распространением образа растения в мировой культуре, в целом, и в литературе, в частности.
Впервые образ растения в лингвистике в качестве объекта изучения появился в середине 19 века, когда были предприняты первые попытки этнографического описания окружающего мира. А. Н. Афанасьев, изучив мифы, легенды, фольклор славянского народа и проанализировав отдельные слова, выяснил, что в славянской культуре присутствуют определенные базовые образы [Афанасьев, 1982; 1986; 2002]. Образу дерева и растения отведена особая роль, поскольку образ прослеживается в мифах и легендах о сотворении мира, и является одним из наиболее повторяющихся  в фольклоре [Афанасьев, 1982, с. 214-221]. 
В настоящее время образ дерева и растения является объектом исследования разных наук. В культурологии он вызывает интерес как универсальная знаковая система, обусловленная существованием мифологической модели мира в сознании человека. В психологии разработан и успешно применяется графический тест «дерево», целью которого является описание человеческих состояний посредством рисунков знакомых деревьев [Воловикова, Серединская, http://psylist.net/promet/derevo.htm].
Продолжаются исследования, выполняемые на материале мифов, легенд и посвященные выявлению представлений, связанных с растительными образами в народных культурах [Юдин, 1999]. Все чаще появляются работы междисциплинарного характера. В. А. Маслова, представитель лингвокультурологического направления, привлекает культурологическую информацию для объяснения языковых явлений, в частности, появления тех или иных метафор, фразеологизмов [Маслова, 1997, 2001]. В числе анализируемых объектов — деревья, растения, которые признают культурными концептами, или, следуя теории К. Г. Юнга «архетипическими символами» [Юнг, 1991, с.98]. 
Изучение образа затронуло и собственно языковой уровень. Смыслы, связанные с растительными образами и закрепленные в языке, описываются на материале политических текстов [Баранов, Караулов, 1991; Вершинина, 2002; Чудинов, 2001, 2004, 2005], разговорного языка [Троянова, 2003], и, разумеется, на материале художественной литературы [Кожевникова, Петрова, 2000; Куликова, 2006; Эпштейн, 1990]. 
Современная филология характеризуется поиском определения конкретных типов, приемов проявления внеязыковых аспектов в художественном тексте. Так, в научный обиход прочно вошли понятия видение мира (или взгляд на мир) и национального образа мира (или картины мира), вычленяющие специфику устойчивой образной модели в мировидении народа с учетом  постоянно действующих факторов: географического, историко-политического, социально-экономического положений. Данные категории в литературоведении приобретают функцию механизмов реализации понятий национального духа, ментальности, идентичности.
В различных родах и жанрах художественной литературы через призму образа флоризмов в разной степени может быть выражено национальное своеобразие. Наибольшие потенциальные возможности прослеживаются именно в лирической поэзии. Принимая во внимание тот факт, что лирическое сообщение проявляется внутри чувственно-образного мира, который заключен в рамках одного стихотворения или цикла стихотворений, расшифровка этого мира подразумевает познание лирического «Я», как явно обозначенного автором, так и потенциально существующего в тексте.
По мнению В.Г. Пантелеевой, видение мира, проектирующееся в образ мира лирического субъекта, чаще всего носителя авторского сознания, по своей структуре символично, эмоционально и глубинно, поскольку это не только и не столько социальное, но и личностное, интимно-национальное, изнутри данное соотношение человека с миром. Национальное, концентрированно проявляясь в лирике во многих аспектах — теме, форме, мотивах, поэтике, — является не просто набором элементов, но иерархической системой. Проявление национального в творчестве необходимо рассматривать не как определенное количество поэтических или стилеобразующих единиц, а как неотъемлемый компонент внутренне организованного и связанного целого — системы [Пантелеева, с. 16].
М. Н. Эпштейну принадлежит одно из самых значительных исследований поэтических образов [Эпштейн, 1990]. На материале стихотворений 19-20 вв. раскрывается своеобразие каждого вида дерева, а также устойчивые смыслы, закрепленные за ними. М. Н. Эпштейн выяснил, что самыми опоэтизированными деревьями в русском языке являются береза, сосна, дуб, ива, ель, рябина, тополь [Эпштейн, 1990]. Н. А. Кожевникова, З. Ю. Петрова, проанализировав тексты русской художественной литературы 19-20 вв., выявили параллели образов, среди которых устойчивой признается параллель дерево-человек [Кожевникова, Петрова, 2000]. 
В современном литературоведении актуальна проблема выявления, обобщения и анализа взаимодействия различных способов образования смысловой многозначности поэтического слова и текста. Данный аспект исследования представляет интерес в рамках стилистики художественной литературы, семиотики, поэтики, поэтической семантики, теории художественного перевода. Число посвященных этому вопросу работ достаточно велико, и авторы их в большинстве своем сходятся во мнении, что в поэтическом тексте потенциальные значения естественного языка преобразовываются в художественные смыслы, интерпретация которых зависит от целого ряда контекстуальных факторов.
Несмотря на большое количество работ, посвященных растительным образам, существуют вопросы, которые и по сей день остаются открытыми. Они связаны с проблемой определения сущности образа и его многозначным описанием, в том числе и в аспекте перевода поэтических текстов. 
В своей работе «Az érzelmek megjelenítése Ányos Pál költészetében» («Изображение чувств в поэзии Пала Анёша») венгерский языковед Дюла Лацхази анализирует чувства и эмоции лирических героев Анёша. Флоризмы, упомянутые вскользь, не рассматриваются как главный объект исследования, а лишь являются частью общей картинки. Языковед не делал упор на растениях, все его выводы были получены через изучение деталей быта, описанных в поэтических текстах Пала Анёша [Laczházi, c. 355-371]. Помимо Лацхази, флоризмы в поэзии были затронуты Золтаном Сабо в его работе «Szövegnyelvészet és stilisztika» («Лингвистика текста и стилистика»). Флоризмы в качестве объекта исследования рассматривались в работе Лайоша Киша «A vad és természet növényeink elnevezésének néhány problémája» («Проблемы номенклатуры диких и комнатных растений») [Kis, с. 172-173], но здесь флоризмы рассматриваются в лингвистическом аспекте, как, впрочем, и в статье Андраша Шандора Кичи «A növény szó nyelvjárási jelentésszűkülése és ennek párhuzamai» («Сужение значения слова растение в диалектах и параллели слова») [Kicsi, с. 71-73], и в статьях Яноша Раца [Rácz, 2005, c. 186-200; 2006, c. 302].
Ференц Силади в своей книге «A magyar szókincs regénye» («Роман венгерской лексики») исследует происхождение растений венгерской флоры и почему их так любят использовать в своих произведениях поэты. Главный упор идет на звукопись, также затрагивается аромат и цвет растений [Szilágyi, 1993].
В центре изучения нашего исследования также находится один из базовых образов венгерской культуры — образ флоризмов, который реализуется в речи и представляет собой фрагмент национальной картины мира. Все же найденные нами статьи раскрывают лишь этимологию флоризмов, их происхождение, что позволяет нам утверждать, что венгерские исследователи  названиями растений занимались лишь с лингвистической точки зрения. 
У нас же появляется исследовательский интерес к изучению флористических образов в венгерской поэзии и  сравнительному анализу перевода флоризмов на материале венгерского, русского и удмуртского языков. Актуальность проблематики нашей выпускной квалификационной работы и заключается в том, что раньше тематика в таком аспекте не рассматривалась на венгерском материале. Также поднимутся вопросы передачи флоризмов в переводе на русский и удмуртский языки.
Эти проблемы предопределили выбор объекта и предмета исследования.
Объект исследования — флоризмы в различных их формах и проявлениях, в том числе: топофлоризмы, части растений.
Предмет исследования — венгерская поэзия и ее переводы на русский и удмуртский языки.
Подбор поэзии также не является случайным. Так как мы рассматриваем флоризмы и в аспекте перевода, нам было важно наличие переводов венгерских стиховторений.
Цель работы — исследовать флоризмы в венгерской поэзии в аспекте перевода с венгерского языка на русский и удмуртский языки, путем сопоставления и анализа флористических единиц.
В соответствии с целью предполагается решение следующих задач:
1) провести литературоведческий анализ поэтических произведений, выделив в них растительные образы и мотивы;
2) обозначить доминантные растительные мотивы, определяющие художественную картину мира поэтов;
3) на основе полученного языкового материала построить образные семантические поля;
4) проанализировать влияние языческих воззрений на природу в поэтических произведениях;
5) исследовать своеобразие одушевления флористических образов и роль флористических элементов в поэтической картине мира;
6) охарактеризовать особенности использования флористических образов;
7) провести анализ флоризмов в сравнении с их переводом на русский и/или удмуртский языки;
Материал исследования. Работа выполнена на материале венгерской поэзии и ее переводах на русский и/или удмуртский языки. Следует подчеркнуть, что для анализа флористических образов был использован ряд антологий, в том числе и на удмуртском языке [Дунай тулкымъёс — Кам ярдурын, 1997].
Методы и приемы исследования. В качестве основного метода исследования был выбран метод научного описания, включающий приемы наблюдения, классификации, интерпретации, контекстного анализа, прием статистической обработки данных и прием сплошной выборки. При систематизации собранного материала применяется системный метод, позволяющий представить фрагмент художественной картины мира. В процессе изучения образа растения в аспекте перевода используется сопоставительный метод.
Научная новизна диссертационного исследования заключается в следующем:
1) собран и проанализирован обширный пласт флоризмов на материале венгерской поэзии и ее переводов на русский и/или удмуртский языки;
2) проведен анализ трех языковых картин мира поэзии через призму флористических образов;
3) выделены семантические поля флоризмов в венгерской поэзии; 
4) проведен анализ употребления флоризмов в венгерской поэзии и передачи их в переводах на русский и/или удмуртский языки.
Теоретическая значимость. Исследование вносит вклад в дальнейшее развитие теории образности в целом, теории перевода многозначных лексических единиц. Представленные в работе результаты могут найти применение в изучении теории и практики перевода с венгерского на удмуртский язык, в уточнении примеров образного перевода с венгерского на русский язык.
Практическая значимость. Основные положения, материалы исследования, выводы могут быть использованы в спецкурсах по теории и практике перевода, стилистике, литературоведении, этнолингвистике, на занятиях по лингвистическому анализу поэтического текста. Результаты работы могут быть полезны для различных исследований по теории поэтического текста, в практике вузовского и школьного преподавания.
Структура работы. Выпускная квалификационная работа состоит из Введения, трех глав, Заключения, cписка источников, cписка литературы и Приложений.
В первой главе даются определения и характеристика исходных понятий, необходимых нам для дальнейшего исследования — семантическому полю, картине мира, переводу и т.д. Вторая глава посвящена практической части. Отобранные нами поэтические тексты анализируются, выявляется пласт флоризмов, который впоследствии делится на группы — семантические поля. Каждый флоризм рассматривается и анализируется в рамках контекста лирических произведений и на основе полученных данных формируются образы и символы. Третья глава также является практической. Она посвящена исследованию флоризмов в аспекте перевода на русский и удмуртский языки. Рассматриваются частные случаи перевода фористических реалий и, в результате анализа, выявляются причины несоответствий. Далее следует заключение с главными выводами, полученными в результате проделанной исследовательской работы. В приложении даются таблицы, построенные на основе разделения флоризмов на семантические поля.


[bookmark: _Toc515712409]ГЛАВА 1. СИСТЕМНОЕ ОПИСАНИЕ ФУНКЦИОНАЛЬНЫХ ОСОБЕННОСТЕЙ ФЛОРИЗМОВ: ИСХОДНЫЕ ПОНЯТИЯ
Для исследования флоризмов в поэзии в рамках нашей темы необходимо знание базовых понятий, таких как контекст, семантическое поле, поэтическая картина мира, перевод. Далее мы раскроем эти и другие необходимые нам для функционального анализа флоризмов понятия.
[bookmark: _Toc515712410]1.1. Понятие «контекста» в литературе
В литературоведение понятие затекст ввел теоретик и практик перевода И. Кашкин, подразумевая под ним нечто, скрытое за словами и строчками художественного произведения [Кашкин, 1954]. На протяжении 1950-60-х годов в отечественной филологии велись споры об этом термине между литературоведами и лингвистами. То, что литературоведы именовали затекстом, подтекстом (термин контекст вошел в научный обиход позднее, в 1970-е годы), историки называли социокультурной средой, а философы - материальной действительностью [Кашкин, 1954].
Термин контекст, так широко употребляемый в современной гуманитарной науке, очертил и приобрел свои литературоведческие границы в поздних трудах М. Бахтина. По концепции Бахтина, он является обозначением  «глубинных пластов» слова и «языкового мировоззрения» автора [Бахтин, с. 281-307]. 
Слово контекст произошло от латинского contextus — сцепление, связь. Это относительно законченная часть письменной или устной речи, в которой слово, фраза, а также любое средство художественной выразительности (язык, поэтическая фигура, стихотворный ритм и т.д.) обретают конкретный смысл, точное значение и определенное стилистическое единство. Контекст позволяет судить о содержательных, эстетических и иных особенностях произведения не только в пределах его текста, но и в сопоставлении с другими текстами предшествующей и современной эпох. Контекст, как правило, определяет отбор слов данного стилистического ряда. Нарушение контекста, с одной стороны, разрушает художественное единство текста и художественный образ (например, вне контекста невозможно уловить иронию), а с другой, иногда используется для создания стилистического эффекта (например, в пародиях). Кроме того, следует учитывать, что контекст находится в тесной зависимости от индивидуальных способностей воспринимающего.
Изучение контекста в филологии развивается по двум направлениям — различают контекст текстовой, внутренний или микроконтекст, т.е. взаимодействие и взаимообусловленность целого, и внетекстовой, внешний или макроконтекст, включающий в себя контекст национальной культуры, литературного направления и контекст всего творчества автора. В существующих литературоведческих классификациях типов контекстов контексту культуры отводится нижнее положение в иерархической системе. Между тем в предложенной Е. Г. Эткиндом «лестнице контекстов» контекст культуры занимает первую ступень, без тщательного изучения которой невозможно подняться вверх по лестнице и достигнуть уровня микроконтекста [Эткинд, с. 64-72].
[bookmark: _Toc515712411]1.2. Понятие «поэтическая картина мира» в литературе
История становления понятия «картина мира» связана с развитием физики на рубеже XIX-XX веков. Термин «картина мира» был введен Людвигом Витгенштейном как термин философии и логики в его «Логико-философском трактате» для обозначения системы образов, взаимосвязанно отражающих всю совокупность достигнутых наукой результатов познания мира [подробнее см.: Гончарова, с.12-69]. С 60-х годов прошлого века проблема картины мира стала рассматриваться семиотикой при исследовании первичных моделирующих систем (языка) и вторичных систем (мифа, религии, фольклора, поэзии, кино, живописи, архитектуры). Под картиной мира как общей системы подразумевается упорядоченная совокупность знаний о действительности, рождаемая общественным сознанием.
Существует физическая картина мира, языковая картина мира, религиозная картина мира, художественная картина мира, поэтическая картина мира. 
Интерес к языковой картине мира (далее: ЯКМ) проявлялся еще в работах В. Гумбольдта и неогумбольдтианцев (понятие о внутренней форме языка), с одной стороны, и в работах американских этнолингвистов (так называемая гипотеза лингвистической относительности Сепира-Уорфа) — с другой. Одним из основоположников современного учения о ЯКМ считается германский ученый И. Гердер.
«Языковая картина мира фиксирует восприятие, осмысление и понимание мира конкретным этносом не на современном этапе его развития, а на этапе формирования его языка, т.е. на этапе его первичного, наивного, донаучного познания мира» [Корнилов, с. 15]. 
Картина мира как общее понятие отличается от понятия языковой картины мира. Мир — это взаимодействие человека и среды его обитания. Отражение мира в сознании, представление человека о мире, информация о среде и человеке — это картина мира. Информация о среде и человеке, зафиксированная в его языке — это языковая картина мира.
Носителем картины мира и языковой картины мира является человек. Человек создает картину мира, тем самым познавая объективную реальность вокруг него. Согласно теории В. В. Морковкина, источниками, формирующими эту картину мира, могут быть следующие составляющие:
а) врожденное знание — на уровне врожденного знания человек не отличается от животного;
б) знание, полученное человеком в результате его практической деятельности — опыт взаимодействия человека с природой и социумом;
в) знание, полученное из текстов, с которыми человек знакомится на протяжении всей его жизни;
г) знание, выработанное в процессе мышления;
д) знание, внушенное родным языком — «когнитивное наследство» [Морковкин, с. 32-43].
Как видно из вышеизложенного, основанием дифференциации картины мира и языковой картины мира является фиксированность и представленность информации в языке. 
Термин художественная картина мира отличается от всех вышеизложенных. Он был введен Б. С. Мейлахом. В настоящее время в науке функционируют несколько синонимичных терминов: художественная модель мира, художественный образ мира, художественная действительность. Но лишь термин художественная картина мира способен «не только подчеркнуть относительную самостоятельность и самоценность художественного мира, но, прежде всего, раскрыть познавательные возможности искусства, свойственный ему уровень и глубину постижения объективной реальности» [Постовалова, с. 55].
Изучением художественной картины мира занимались многие ученые [см.: Брутян, 1973; Морковкин, 1994; Миллер, 2003; Аюпова, 2009], применяя методики разных дисциплин, в том числе и М. М. Бахтин, утверждавший, что авторская художественная картина мира  — это специфическая форма мировосприятия, выступающая в качестве альтернативы реальному миру и представляющая собой результат внутренней работы автора, его творческой деятельности [Бахтин, с. 211]. Поэтический текст отражает реальную или виртуальную действительность, внутренний мир автора.
Особенностями авторской художественной картины мира становится совмещение национального и индивидуального компонентов. Как пишет О. А. Корнилов: «Мышление этноса определяется его базовым компонентом (совокупностью ментальных универсалий, общих ля всех народов) и национально-специфическим компонентом... Национально-специфический компонент сознания формируется при определяющей роли совокупности факторов среды бытования этноса на раннем этапе своего существования, когда под воздействием природно-климатических условий формируются типичные национальные черты, которые отражаются и закрепляются в языке, становясь социально наследуемыми. Впоследствии при изменении или исчезновении тех или иных внешних факторов национальное мышление не перестает ощущать их влияние, поскольку ментально-лингвальный комплекс нации уже сформирован и постоянно самоверифицируется под действием национального языка, «помнящего» действие изменившихся, исчезнувших или потерявших свою значимость факторов внешней среды обитания народа» [Корнилов, с. 122].
Термин поэтическая картина мира входит в понятие авторской художественной картины мира, с той лишь разницей, что поэтическая картина мира сужает предмет своего исследования до поэтических текстов.
Человек воспринимает художественные тексты лишь сквозь свое субъективное отображение реальности. Каждый из нас живет в своем собственном мире со своими индивидуальными реалиями. Все события и факты, весь человеческий опыт проходит через личностное восприятие, сквозь сознание каждого человека, и только схожесть опыта формирует схожие представления о мире. Отсюда следует, что в художественных текстах репрезентируется не объективная действительность, а лишь представления человека о мире.  В процессе взаимодействия с реальным миром, человек получает собственный эмоционально-чувственный опыт, непохожий ни на какой другой. Поэзия же — рефлексия на данный эмоциональный опыт и результат этой рефлексии, обозначенный языковым кодом в тексте. Через этот уникальный поэтический языковой код человек воспринимает художественные образы в связи со своим жизненным опытом. Два разных человека в одном понятии могут увидеть совершенно разные художественные образы.
Проанализировав имеющиеся на эту тему работы [Кузьмина, 2000; Купчик, 2006; Хомяков, 2007; Голованова, 2007; Смирнова, 2013], мы пришли к выводу, что при анализе поэтических текстов неизбежно возникает вопрос о художественной картине мира и выделении отдельной категории — поэтической картины мира [см.: Панова, 1998; Павлович, 1999; Чернейко, 1999; Кузьмина, 2000]. В нашей работе мы будем придерживаться понятия именно поэтической картины мира, так как именно это понятие отражает мировосприятие посредством поэтических текстов.
В поэтической картине мира могут присутствовать как одновременно, так и по отдельности пространство, время и сюжет. Они могут быть реальными — описывать какой-то конкретный случай из жизни; абсолютно вымышленными — быть результатом воображения автора или же содержать и те, и другие компоненты. Воображение — основа познания себя и принятия общественного опыта. Поэтический язык предоставляет возможность понять себя, принять собственное «Я», выплеснуть из себя накопившиеся эмоции или же впитать новые. Воображение может помочь воссоздать уже существующие образы, а также изобрести новые, тем самым расширяя творческий потенциал автора.
Национальные литературы знакомят читателя с уникальными образами на основе схожего эмоционального опыта. Каждый естественный этнический язык имеет собственную особую поэтическую картину мира, т.е. отражает определенный способ восприятия мира, который в свою очередь подразделяется на индивидуальные поэтические картины мира. «Существует столько картин мира, сколько имеется наблюдателей, контактирующих с миром» [Постовалова, с. 32].
В поэтической картине мира авторы выражают собственный эмоциональный опыт, а также предоставляют возможность читателю интерпретировать свой. С одной стороны, поэты создают свои тексты бессознательно, под действием эмоционального импульса, но с другой стороны, для полноты воссоздания своих образов, они также шлифуют поэтический текст. Многие поколения поэтов накапливают в национальной картине мира определенные символические образы, что позволяет выделять отличительные черты исследуемой культуры.
В рамках ЯКМ язык переплетается с мышлением, окружающим миром, культурными и этническими явлениями, а также явлениями внутри самого языка. «Язык есть система понимания, то есть, в конечном счете, миропонимания; язык и есть само миропонимание» [Лосев, с. 822]; [см. также: Серебренников, 1988; Постовалова, 1988; Пантелеева, 2000].
ЯКМ — целостный, глобальный субъективный образ объективного мира, который формируется у человека в ходе всех его контактов с миром и является результатом всей духовной активности человека. А поэтическая картина мира — эмоциональный субъективный образ объективного мира, воспроизводящий эмоциональный опыт в восприятии реальности. Именно поэтому мы придерживаемся понятия поэтическая картина мира в данной формулировке.
[bookmark: _Toc515712412]1.3. Понятие семантического поля в литературе
Слова любого языка связаны друг с другом. Лексические значения слов находятся в определенном соотношении с лексическими значениями других слов. Изучение подобного рода связей подразумевает объединение разноуровневых языковых средств для выражения общего семантического содержания. Выделяют целый ряд лексико-семантических группировок (семантическое поле, терминологические группы, синонимические ряды и антонимические пары), из которых нас интересует семантическое поле, так как оно имеет непосредственное отношение к разрабатываемой теме.
Понятие семантического поля, далее в нашей работе (СП), получило большое распространение, число исследований по этой теме растет [см.: Кривченко, 1973; Абрамов, 1995; Новиков, 2001], в теорию вносятся добавления и уточнения. Теория поля все больше связывается с определенной системой словарного состава, который расчленяется на упорядоченные по отношению друг к другу большие и малые группы. Тем не менее, СП остается наименее исследованной областью лексики. До сих пор в языкознании не определены строгие границы применения термина СП. Во многих исследованиях СП даются неопределенно широкие или, наоборот, очень узкие трактовки. Нет единообразия в употреблении терминов.
По Городецкому СП — это «совокупность семантических единиц, имеющих фиксированное сходство в каком-нибудь семантическом слое и связанных специфическими семантическими отношениями. Для сигнификативного слоя упомянутое сходство трактуется как связь с некоторым (одним и тем же) набором понятий, для денотативного слоя — как связь с одним и тем же набором объектов внешнего мира, для экспрессивного слоя — как связь с одним и тем же набором условий речевого общения, для синтаксического слоя — как связь с одним и тем же набором синтаксических отношений между частями речевых отрезков» [Городецкий, с. 173].
Как отмечает Л. М. Васильев: «Семантическими полями принято считать и семантические классы (группы) слов какой-либо одной части речи, и семантические классы (группы) слов различных частей речи, и лексико-грамматические (функционально-грамматические) поля...» [Васильев, с. 126]. 
По мнению Э. Косериу, «семантическое (словесное) поле представляет собой в структурном плане лексическую парадигму, которая возникает при сегментации лексико-семантического континуума на различные отрезки, соответствующие отдельным словам языка. Эти отрезки слова непосредственно противопоставлены друг другу на основе простых смыслоразличительных признаков» [Косериу, с. 143-146].
В работах Новикова находим следующее определение: СП — «иерархическая структура множества лексических единиц, объединенных общим (инвариантным) значением и отражающих в языке определенную понятийную сферу» [Новиков, c. 3].
Из данных определений следует, что основанием для выделения СП может служить наличие общего содержательного, понятийного, предметного или функционального компонентов в структуре значения или в содержании репрезентируемых явлений действительности, и в каждом семантическом слое имеются семантические поля. Но необходимо иметь в виду, что в семантическое поле входят не слова, а лексико-семантические варианты (семемы) слов. Поэтому многозначные слова могут принадлежать множеству понятийных полей. Под полем понимается совокупность языковых (лексических) единиц, объединенных общностью содержания (иногда также общностью формальных показателей) и отражающих понятийное, предметное или функциональное сходство обозначаемых явлений. Понятие «поле» уточняется Г. С. Щуром, который его определяет как «способ существования и группировки лингвистических элементов, обладающих общими (инвариантными) свойствами» [Щур, c. 135].
В рамках СП выделяются разные типы отношений: родо-видовые отношения: гусь, орел, соловей, ворона, чайка — птицы; метонимические: нос, рот, щека, лоб, губа — лицо; отношения соподчинения: рельсы, шпалы — железная дорога и т.д. Сопоставляя таким образом значения слов, можно разделить эти значения на семантические множители, которые объединяют значения в группы или отличают их друг от друга. Это так называемые интегрирующие или дифференцирующие признаки. Например, у глаголов передвижения интегрирующий признак — сема передвижения, а дифференцирующий — среда и средство передвижения.
Ю. Н. Караулов приводит пример СП слова болезнь, включая при этом слова  разных частей речи: болезнь, грипп, ангина, насморк, кашель, кровь, операция, здоровье, болеть, заболеть, простужаться, кашлять, чихать, ослаблять, бледнеть, больной, худой, больница [Караулов, c. 276].
Таким образом, для объединения слов в СП надо установить наличие у них семантической связи с именем поля. Необходимым и достаточным условием такой связи является наличие у них общего семантического компонента, но дополнительными признаками будет наличие ассоциативной связи между ними [Караулов, с. 36]. При этом Караулов отмечает, что «непосредственная связь входящих в поле слов друг с другом (т. е. помимо ядра) может иметь или не иметь места. Но опосредованная связь имеется между всеми элементами поля, причем опосредованная не более чем на «один шаг», в котором промежуточным элементом является имя поля» [Караулов, c. 209].
Семантические поля, принадлежащие различным языкам, представляют собой структурную организацию окружающего мира, вербализованную посредством языка. Поскольку концептуальное и языковое содержание лингвокультур различных языков варьируется, то семантические поля, как способ воспроизведения языковых картин мира, зависят от национального восприятия мира. «СП — это компактная часть словаря, покрывающая какую-то определенную «понятийную сферу» данного языка. Оно неповторимо, управляется своими внутренними законами и реализует свою «художественную картину мира», не совпадающую с аналогичным явлением как в разных языках, так и в истории одного и того же языка» [Тарланов, c. 20].
В. Н. Денисенко принадлежит первое диссертационное исследование, в котором он рассматривает СП именно как единицу ЯКМ и отмечает, что СП — явление многоаспектное. «СП ... следует рассматривать по трем осям — парадигматика, синтагматика и эпидигматика. Кроме того, при реконструировании поля целесообразно учитывать также ассоциативные связи слов и субъективный фактор, т.е. отношение говорящего к реальности, высказыванию и собеседнику. В этом случае поле реконструируется не само в себе, а в его связи с другими полями и языковой картиной мира в целом, входящей в структуру языковой личности». Отсюда следует, что СП воспроизводятся не только с помощью собственно лингвистических связей (парадигматика, синтагматика и эпидигматика), но и с учетом экстралингвистической реальности [Денисенко, с. 5-16]. 
Интересно замечание ученого о том, что в ЯКМ образ выходит на первое место и «возникает не в семантике, а в системе знаний», тогда как «семантика размывается». Другими словами, происходит «удаление знаковости на второй план и выдвижение на первое место картинности» [Денисенко, c. 5-16]. А в поэтической картине мира образ возникает в системе эмоционального опыта.
Вполне естественно у лингвистов возникает интерес к изучению СП сквозь призму художественной литературы. Изучая СП, реализуемые в текстах отдельных конкретных авторов, мы можем наблюдать «индивидуальную обусловленность и варьируемость поля» [Караулов, c. 360] и имеем дело с единицами индивидуальной поэтической картины мира.
[bookmark: _Toc515712413]1.4. Макрополе «Растения»
Элементы отдельного СП — макрополя — связаны регулярными и системными отношениями. СП могут пересекаться или полностью входить одно в другое. Именно поэтому точное количество макрополей установить невозможно. Одним из наиболее ярких репрезентантов картины мира является  макрополе «Растения». 
Как пишет Ю. Н. Караулов, «область растительного мира представляет собой благодатный материал для лингвогеографических изысканий» [Караулов,  с. 36], что, разумеется, привлекает внимание диалектологов. В рамках нашего исследования, в состав макрополя «Растения» входят, с одной стороны, различного рода наименования определенных деревьев, кустарников и травянистых растений, с другой — более широкие по семному набору названия мест их произрастания (лес, сад, луг — топофлоризмы), метонимически вбирающие в себя представление о самих растениях. Все это в поэтическом тексте перемешивается как общее и частное, сплетаясь в единую картинку.
Макрополе «Растения» было поделено на микрополя — более узкие по семному набору группы (н-р, микрополе «Деревья»), что позволяет нам более детально рассмотреть особенности употребления растительной лексики в венгерских текстах.
[bookmark: _Toc515712414]1.5. Вопросы перевода
Одной из многочисленных проблем, которые изучает языкознание, важное место занимает исследование лингвистических аспектов межъязыковой речевой деятельности, именуемой «переводом» или «переводческой деятельностью».
Перевод — это деятельность, которая заключается в вариативном перевыражении, перекодировании текста, порожденного на одном языке, в текст на другом языке, осуществляемая переводчиком, который творчески выбирает вариант в зависимости от вариативных ресурсов языка, вида перевода, задач перевода, типа текста и под воздействием собственной индивидуальности; перевод — это также и результат описанной выше деятельности [Алексеева, c. 7], [см. также: Комиссаров, c.  85, Солодуб, c. 47, Сапогова, c. 87].
Другими словами, перевод — вид языкового посредничества, при котором содержание иноязычного текста оригинала передается на другой язык путем создания на этом языке коммуникативно равноценного текста.
И одной из важных составляющих является точность перевода, или, как принято говорить об этом в настоящее время, его эквивалентность.
«Эквивалентность отдельных слов в оригинале и в переводе предполагает максимально возможную близость не только предметно-логического, но и коннотативного значения (выражения оценочных оттенков, отображения культурных ценностей) соотнесенных слов, отражающего характер восприятия говорящими содержащейся в слове информации. Наибольшую роль в передаче коннотативного аспекта семантики слова оригинала играют его эмоциональный, стилистический и образный компоненты» [Комиссаров 2001, с. 82], [см. также: Сорокина, c. 279, Антонова, c. 20].
Еще одним из критериев хорошего, качественного перевода выступает его адекватность. Недостаточно точно подобрать нужный эквивалент в языке перевода, необходимо также преподнести это, сохраняя все нормы переводящего языка, таким образом, чтобы текст не выглядел набором слов и понятий, а представлял из себя красивое художественное произведение. Разумеется, помимо языковых норм, перевод должен сохранить и стиль оригинального текста. 
Невозможно добиться абсолютно точного и в то же время адекватного перевода. Это зависит от многих факторов, в том числе и от языков оригинала и перевода, и от авторского стиля, и от переводчика. И уж тем более сложным становится перевод поэтических текстов. При переводе поэзии необходимо также учитывать  ритм, рифму, стопу стихотворения, и, разумеется, контекст, некий информационный массив, передающий подтекстовую информацию. Поэзия передает эмоции, чувства, создает образы и ассоциации при помощи определенных слов, словосочетаний, выражений.
Как пишет Гончаренко, перевод поэтических текстов, прежде всего — межъязыковая, межкультурная коммуникация, а потому следует рассматривать его как «феномен интерлингвокультурной, а точнее даже — интер-лингво-этно-психо-социо-культурной коммуникации». Поэтический перевод необходимо воспринимать исключительно в контексте завершенного текста, каждое слово, выражение которого передает определенный смысл только в составе именно этого целостного текста, и никогда самостоятельно [Гончаренко, с. 107-108].

Таким образом, первая глава раскрывает теоретические аспекты нашего исследования.  Изучив научную литературу по рассматриваемой проблематике, мы выделили ключевые понятия, знание которых нам понадобится для работы над темой. В первой главе дается характеристика этим понятиям.
Рассмотрев множество определений разных исследователей, мы выделили наиболее релевантные для нашей тематике. Так, например, под контекстом следует понимать неосязаемое нечто, складывающее слова, фразы, образы в единую картинку, нарушение которой повлечет за собой искажение либо полное исчезновение изначального смысла текста. Контекст воспринимается в разной мере разными читателями, в зависимости от индивидуального опыта и знаний.
На индивидуальном мировосприятии как автора художественного текста, так и читателя данного текста, строится картина мира. В нашем, частном, случае понятие «картина мира» сужается до понятия «поэтическая картина мира». Через поэтические тексты автор передает миру свои эмоции, ощущения, свой жизненный опыт. В лирических произведениях могут отражаться как действительная, так и виртуальная реальности, при этом эмоция будет передаваться через контекст, накладываясь на личный жизненный опыт читателя. Восприятие одного и того же поэтического текста происходит по-разному. 
Флоризмы, собранные из лирических произведений необходимо разделить на группы — семантические поля. Наиболее выразительным для нашего исследования мы считаем определение Караулова. Каждый компонент семантического поля должен быть семантически связан с названием поля,  либо выражать ассоциации с главным понятием поля. Кроме того, о чем шла речь выше, семантические поля также несут в себе информацию о мировосприятии нации. У каждой народности в разных условиях существования складывается свое понимание тех или иных реалий, что позволяет варьировать распределение слов по семантическим полям, в зависимости от исследуемого текста. В нашем случае это — венгерская поэзия и существование в ней флоризмов.
Еще одним важным понятием, требующим трактовки, выступает термин «перевод», так как одной из задач нашего исследования является изучение флоризмов при переводе венгерской поэзии на русский и удмуртский языки. Перевод поэтических текстов труднее перевода прозы, так как для перевода поэзии переводчику необходимо самому быть поэтом и знать тонкости стихосложения. Для выполнения качественного перевода приходится также учитывать звучание слов, фраз, ударения, рифмовку, ритмику, контекст оригинальных поэтических текстов. Только с учетом всех составляющих и с учетом понимания конечного результата и главной идеи (передать ли максимально точно смысл, либо лексическую составляющую) процесс и результат перекодирования текстов получится наиболее качественным.


[bookmark: _Toc515712415]ГЛАВА 2. ФЛОРИЗМЫ В ВЕНГЕРСКОЙ ПОЭЗИИ
В поэзии мир познается, характеризуется и оценивается через призму давно знакомых и доступных «вещей», предметов, явлений окружающей действительности. Это слова-образы, сохраняющие в поэтическом тексте свои исконные названия, но при этом обладающие обширным семантическим полем: солнце, небо, дерево, лес, поле, чаща и т.д. При этом важно, что ни один из предметов или «вещей» не является простым украшением текста, случайностью, но имеет — должно иметь — определенный смысл. 
Основным критерием отбора поэтических произведений стало наличие переводов стихотворений в русском и/или удмуртском языках. Всего нами было исследовано 379 поэтических произведений 53 венгерских авторов, и найдено 1189 названий флоризмов, в том числе топофлоризмов и частей флоризмов. Все данные занесены в таблицы [см. Приложения, с. 80-85].
[bookmark: _Toc515712416]2.1. Микрополе «Травы»
В контексте исследуемых нами поэтических текстов существенно выделяется тематическое ядро — травы (травянистые растения) — представленное в самых разных семантических перекличках: разновидностях названий цветов и низкорослых растений, не имеющих постоянного древесного ствола над землей. К травянистым растениям относится огромная группа декоративных и цветущих растений. Однолетние, которые созревают, цветут и отмирают за один вегетационный период (ромашка), двулетние, чей жизненный цикл длится до двух лет (фиалка, колокольчик) и многолетние, чьи корень, луковица или клубень могут существовать более 2 лет, а стебель не деревенеет [БЭС, с. 638]. Все встретившиеся в результате исследования флоризмы из данной группы внесены в таблицу №1 [см. Приложения, с. 80, 83].
По сравнению с описанием деревьев, картины с травянистыми растениями более неподвижны. Если деревья в большинстве своем подразумевают какое-либо действие, то травы являются объектом наблюдения и любования. А так как в большинстве своем поэтические произведения несут романтический характер и написаны (почти всегда) автором-мужчиной музе-женщине, то становится абсолютно понятным обилие флоризма «virág» — «цветок» в стихотворениях, как и насыщенность сопутствующих метафор, эпитетов, сравнений, выраженных преимущественно сочетаниями существительного и прилагательного. 
В контексте исследуемых текстов возможно выделение двух основных направлений: традиционного — когда травянистое растение интегрируется в произведение в качестве декорации, детали, в его классическом понимании,  и второго — авторского, когда образ проходит сквозь авторскую картину мира, сквозь его ощущения и приобретает символичность, обретает новые функции, ограниченные лишь контекстом и воображением. Цветы являются неким образным индикатором настроения лирического героя.
Самым распространенным флоризмом в данной группе стал флоризм «virág» — «цветок», что наглядно демонстрируется в таблице №1 [см. Приложения, с. 80, 83]. Используется данный флоризм не только в традиционном его понимании, но и приобретая новые значения, в качестве ассоциаций, замещая нечто неосязаемое, невидимое, материализуя чувства, эмоции. Лирический герой в венгерской поэзии преклоняется перед образами растений и каждым цветком в отдельности. Собирательный образ «virág» — «цветок», как наиболее часто встречающийся флоризм из группы «травы», позволяет расширить функциональную составляющую слова, и, как это хорошо видно в поэтических текстах, чаще всего уподобляется женскому образу, как, например, в стихотворении Шандора Петёфи «Látom Kelet leggazdagabb virányit...» — «Я вижу дивные цветы Востока»: «Látom kelet leggazdagabb virányit, / A természetnek virág-háremét...» [Petőfi, c. 580] — «Я вижу дивные цветы востока — / Природы восхитительный гарем» [Петёфи, с. 492] или употребляется в сопоставлении с быстротечностью жизни: «Elhull a virág, / eliramlik az élet...» [Petőfi, c. 632]  — «Шуясь сяськаос кадь / кысэ улэп лул но...» (букв. Словно увядшие цветы, гибнет живая душа) [Ар-Серги, с. 51].
В замечательных строках стихотворения «Istenhegyi kert» — «Иштенхедьский сад» Миклоша Радноти мы также наблюдаем персонификацию цветка: «Öreg virág vetkőzi sorraszirmait, / pucéran áll és félig halottan» [Radnóti, c. 10] — «Старик-цветок роняет лепестки, / и гол и мертв трепещет в полумгле» [Радноти, c. 47]. В этих строках поэт зашифровал увядание, гибель существа, и для глубины эмоций усилил эффект олицетворением. Читая эти строки, понимаешь, что мир не вечен, и никто не вечен, каждого в этом мире ждет конец, гибель. В другом же стихотворении Радноти, «Szél se fúj itt már» — «Здесь даже ветер не дует», цветы предстают в образе страдальцев: «...Két virág is szotyogva / egymásra hajlik, esőről álmodik lassan / s rotyogva nő» [Radnóti, c. 248]— «... Два цветка, тяжелея от зноя, / ливнями бредят, склонившись друг к другу, / и молча пышно цветут» [Радноти, с. 39]. Поэт снова прибегает к художественному приему олицетворение, персонифицируя образ цветка. Несмотря на тяжелые условия, цветы продолжают отдавать все силы на цветение и не прекращают радовать окружающих, продолжают жить. Можно провести параллель с людьми, с народом, когда человек показывает свой дух, свои силы жить дальше в самых трудных жизненных ситуациях, но они вместе, а поэтому «молча пышно цветут».
Флоризм «virág» — «цветок» подвержен персонификации также и в стихотворении Михая Вёрёшмарти «Virág és pillangó» — «Бабочка и цветок»: «Szállj le, szállj le, szép arany pillangó, / Kebelemre szállj le, kis csapongó! / A mezőnek én vagyok virága, / Kikeletnek zsenge ifju ága. / S égek érted belső fájdalommal, / Mely szivemből könyet és fohászt csal... / ... És ha édes életed kifárad, / Szemfedőd lesz hervadó virágot» [Vörösmarty, http://mek.oszk.hu/01100/01122/html/index.htm]— «Бабочка, летунья золотая, / Опустись на грудь мою, родная! / Я — цветок, среди полей взращенный, / Нежный сын весны неугомонной, / С болью я зову: побудь со мною...»; «... Для тебя, с тобою умирая, / Саваном я стану, увядая» [Вёрёшмарти, с. 43]. Из приведенных строчек мы видим, что лирический герой отождествляет себя с цветком, а бабочкой является нам его возлюбленная. Лирический герой предлагает стать для бабочки всем до самой смерти, хочет полностью посвятить себя любимой. Цветок здесь символизирует постоянство, зависимость от своего дома-поля, лирический герой не может оторваться от своих корней, потому и облекает себя в образ цветка.
Употребление же конкретных видов растений в венгерской поэзии говорит о необходимости функционально конкретизировать лирический образ, придавая ему определенные черты, либо выделить особенности местности и придать ей красочность. Разнообразие видов растений в поэзии, в свою очередь, указывает на широкий кругозор авторов, а через него и на широкий кругозор нации, на широкий спектр видов местности, а также на обилие непохожих друг на друга образов, в частности женских.
И одним из самых распространенных растений не только в венгерской поэзии, но и в мировой, является роза. В лирических текстах флоризм «rózsa» — «роза» приобретает символ радости, любви, поэтического творчества, а иногда через этот образ поэт выражает печаль, скорбь, разлуку и даже смерть. И тем не менее, роза считается традиционным символом любви во всей мировой культуре, не исключение и венгерская поэзия. Флоризм «rózsa» — «роза» в исследуемых нами поэтических текстах встретился 39 раз [см. Приложения, с. 80-85].
Одним из ярких примеров сравнения «роза-любовь» становится стихотворение Шандора Петёфи «Száz alakba...» — «В сто образов я облекаю любовь»: «Majd meg rózsalomb vagy, s én körüled / Csalogányként zengek éneket» [Petőfi, c. 324]— «Станешь розовый куст — вокруг твоих роз / Соловьем распоюсь над кустом» [Петёфи, с. 260]. Символы соловья и розы в романтических лирических произведениях не являются редкостью. В своих текстах к этим образам обращались и русские поэты С. Есенин («Голубая да веселая страна...», 1925), К. Фофанов («Не правда ль», 1885), А. Апухтин («Летней розе», 1858), Н. Огарев («Первая любовь», 1855), Н.А. Некрасов («Три элегии», 1874), Ф. Тютчев («Весна», 1838) и многие другие. 
Так как роза ассоциируется с весной, красивой девушкой, то вполне понятным становится возникновение у Петёфи в стихотворении «Te a tavaszt szereted...» — «Любишь ты весну...» параллели роза — юность: «Piros arcod a tavasz / Virító rózsája» [Petőfi, c. 474]— «Ты румяна, как весной / Роза молодая» [Петёфи, с. 378].
Даже если флоризм «rózsa» — «роза» не подвержен персонификации, он остается символом любви: «Szerelemnek rózsákkal / Hintett nyoszolyája» [Petőfi, c. 468] — «Розами моей любви / Устланное ложе!» [Петёфи, с. 373] («Szerelemnek rózsákkal...» — «Розами моей любви...»), любви не только прекрасной, но и опасной, причиняющей боль: «Szerelem rózsáiból / Tövis-e vagy illat, / Mely szívemig, életem gyökeréig elhat?» [Petőfi, c. 468] — «Укачает ли ее [душу]/ Ветерок пахучий, / Или глубоко пронзит / длинный шип колючий?» [Петёфи, с. 373] («Szerelemnek rózsákkal...» — «Розами моей любви...»). И тем не менее, роза-любовь настолько прекрасна, что лирический герой полностью доверяется ей, отдает себя целиком: «Akár tövis jut nekem, / Akár az illatja, / Mindegy! feküdj rá lelkem...» [Petőfi, c. 468]— «Все равно, душа, усни, / Утопая в розах» [Петёфи, с. 373] («Szerelemnek rózsákkal...» — «Розами моей любви...»).
Символом грусти, печали, пустоты, смерти выступает флоризм «rózsa» — «роза» в стихотворении Арпада Тота «Kis vendéglőben» — «Ресторанчик»: «S a falra pingált ó, fekete rózsák»; «A lelkem, a lankadt, fekete rózsa / Szelíden hervad itt...» [Tóth, http://mek.oszk.hu/01100/01112/01112.htm] — «И на обоях розы черные уснули...»; «Душа моя поникшей черной розой / грустит тихонько...» [«От сердца к сердцу», с. 176]. Здесь роза показана в нетрадиционном понимании, ее функциональный спектр расширился, и благодаря цвету читатель начинает воспринимать розу как нечто негативное. В данном лирическом произведении черная роза наталкивает нас на мысль об ушедшей возлюбленной лирического героя, после смерти оставившей в его душе пустоту и черноту, боль от воспоминаний о ней: «Ноющей занозой в груди печаль» [«От сердца к сердцу», с. 176]. 
В стихотворении Вёрёшмарти «Rózsa voltál...» — «Розой, нежной розой...» этот цветок любви появляется в качестве возлюбленной и музы поэта, становится аллегорией ушедшей молодости: «Rózsa voltál, rózsa, / De csak elfonnyadtál...» [Vörösmárty, http://mek.oszk.hu/01100/01122/html/index.htm] — «Розой, нежной розой / Отцвела ты, милая...» [Вёрёшмарти, с. 47]; «Tán, ifjúságodban / Ismét megujulnál, / Meleg karjaim közt / Piros rózsa volnál» [Vörösmárty, http://mek.oszk.hu/01100/01122/html/index.htm] — «...И, быть может, расцвела / Ты бы розой снова» [Вёрёшмарти, с. 47]. На протяжении всего поэтического текста ощущается любовь лирического героя к «розе», его желание ею обладать: «Ölembe vennélek» [Vörösmárty, http://mek.oszk.hu/01100/01122/html/index.htm] — «Обнял бы тебя...»; «К сердцу б я тебя прижал, / Все сказав без слова...» [Вёрёшмарти, с. 47]. Но уже к середине стихотворения лирический герой смиряется со своею участью, и раскрывает истинные причины увядания лирической героини: «No, de így is megvan, / Amúgy is elhagytál, / Tömött erszény után / Nagyon szomjuhoztál...» [Vörösmárty, http://mek.oszk.hu/01100/01122/html/index.htm] — «Ну да что поделать тут — / Брошен я тобою, / По тугому кошельку / Сохла ты душою...» [Вёрёшмарти, с. 47].  После этих строк образ флоризма «rózs» — «роза» теряет свою возвышенность и становится еще более многогранным. Под данным образом скрывается красивая меркантильна девушка, готовая ради денег на все, даже на жизнь «Aggott vőlegénynek / Kebelén...» [Vörösmárty, http://mek.oszk.hu/01100/01122/html/index.htm] — «На груди у мужа, / Старого, постылого...», «гнилого пня», «старого обрубка» [Вёрёшмарти, с. 47]. Она увядает от такой жизни, не познав любви, но не может ничего поделать со своей страстью к деньгам. «Piros kis orcáid / Lettek liliómmá. / Beestek szemeid / Szomorú sírommá» [Vörösmárty, http://mek.oszk.hu/01100/01122/html/index.htm]  — «Белыми, как лилии, / Стали щечки алые / И моей могилою / Глазоньки усталые» [Вёрёшмарти, с. 47]. В этих строчках появляется еще один флоризм — «lilióm» — «лилия». 
Удивительно, что флоризм «lilióm» — «лилия», нежный, роскошный, чарующий цветок, являлся прообразом непорочности, олицетворением некоей матери, рождающей прекрасное, такое же чистое, как она сама. Цветок в подобном образе фигурирует во многих легендах, мифах, в религии, не обошел стороной и литературу. Например, в романе О. де Бальзака «Лилия долины», лилия олицетворяет идеальную женщину, неприступную, чистую. Здесь же, Вёрёшмарти явно пытается сломать стереотип символа «лилии», мы сразу понимаем, что образ «розы» — женщина порочная, пустая, и «щечки-лилии» создают некий диссонанс между образами, сразу складывается впечатление некой испорченности, порочности. Поэт одновременно сохраняет неприступность, и в то же время добавляет чувство ненужности лирическому герою.
Разумеется, такой образ не является типичным для венгерской поэзии, в ней также присутствует и общий для всего мира, уже устоявшийся образ чистоты, непорочности, как, например, в стихотворении Иштвана Кормоша «Fehér virág» — «Белый цветок»:  «Fehér virág a zápor zuhogva ejti szirmát / holló a szél az ékkő tócsában mossa tollát / szép zöld haját lebontja a kukorica elszáll / e sziromzuhogásból a tünködlő ökörnyál / Fehér virág kezedben szétporló liliomszál / szétporló tenyeredből szökkent e liliomszál / szétporló zuhatagból ahogy a szirom elszáll / eltüntél aki köztünk angyali zene voltál» [Kormos, http://jazsoli.blogspot.com/2014/07/kormos-istvan-feher-virag.html] — «С ливнем на черную землю — белый полет лепестка / ветер-ворон в алмазной луже полощет свои бока / кукурузы зеленые волосы шелестя улетают ввысь / переплыв лепестковый ливень от смерти хотят спастись / В руках твоих белая лилия сверкая рассыпалась в прах / и руки где брызнула лилия сверкая рассыпались в прах / ты была для нас ангельским пеньем улетела как лепесток / покидая сверкающим тленьем и сверкающий прахом поток» [Венгерская поэзия, с. 431]. Непорочная лилия в руках лирического героя растеряла свою неприкосновенность, тем самым теряя свою сущность, что и привело к распаду, к исчезновению. Лилия была смыслом жизни лирического героя, разумеется, флоризм «lilióm» — «лилия» скрывает за собой образ девушки, и, после потери смысла жизни, лирический герой также рассыпается, что можно трактовать как суицид. У поэта явно ощущается двоякое отношение к данному образу. С одной стороны, «лилия» олицетворяет возвышенность, некое внеземное, надэмоциональное существо, и, с другой стороны, поэт испытывает неприязнь к этому образу, даже презирает его в какой-то мере. Презирает за идеальность, за способность разрушить чью-то жизнь, не делая для этого ничего плохого. В этом стихотворении ощущается желание автора слегка очернить этот образ и натолкнуть читателя на определенные мысли. Не стоит идеализировать ничего и никого вокруг, нет абсолютно белого цвета, белого цвета нет в принципе, потому как белый цвет — это сумма всех других цветов. Также и в идеализируемых нами образах скрывается весь спектр достоинств и недостатков, просто глаз наш не желает их воспринимать.
Является ли это типичной чертой венгерской поэзии, пока утверждать рано, но образ лилии в поэтических текстах венгерских авторов неизменно сопровождается осквернением: «Ó, fölperzselt falvak, lángoló viskók, / kardokba döntött szűzék, márvány-asszonytestek, / rombusz-alakú dárda-sebektől éktelenitettek, / bemocskolt liliomok, / lucskos szilvaként csillogó kiszúrt szemek» [Венгерская поэзия, с. 496]. — «О, сожженные села, лачуги в огне, / о, невинность, что саблей порубана, женское / изуродованное ромбовидными ранами копьев, / оскверненные лилии, выколотые глаза, / черносливом блестящие!» [Венгерская поэзия, с. 497].
Символом весны, молодости, радости является читателю в венгерских поэтических текстах флоризм «ibolya» — «фиалка». Дюла Юхас в своем стихотворении «Tavasz ez is...» — «Опять весна» сравнивает фиалки с девичьими улыбками: «De a föld ibolyás még» [Juhász, http://mek.oszk.hu/00700/00709/html/index.htm] — «Фиалок степь полна. / О девичьи улыбки!» [«От сердца к сердцу», с. 239]. Арпад Тот преподносит нам через флоризм «ibolya» — «фиалка» чувство умиротворения, спокойствия за грядущее: «... сквозь палых листьев слой фиалка к нам прорвется». После этих строк приходит уверенность в неизбежности появления светлого луча надежды даже в самый темный день. На душе сразу становится спокойно, и появляется чувство безмятежности. 
Некоторые авторы используют флоризм «virág» — «цветок» для демонстрации пустоты души за прекрасной оболочкой, как это сделала венгерская поэтесса Агнеш Немеш-Надь в своем стихотворении «A szabadsághoz» — «К свободе»: «Egy bazsarózsa áll az asztalon. / Szépsége tömör, mint egy ékszeré. / Gyönyörű szirma sűrűn, gazdagon / fodorodik a vázán kétfelé. / Ha volna bennem valami imádat, / elébehullnék csukló térdemen: / csakis reá tűzd győztes glóriádat, / mert szép, mert él és mert — lélektelen» [Nemes Nagy, http://www.babelmatrix.org/works/hu/Nemes_Nagy_Ágnes-1922/A_szabadsághoz]. — «Смотрю на стол — пион в прозрачной вазе, / И лепестки — застывшая волна. / Какая лаконичность — как в алмазе... / и красота пиона холодна. / Ты слышишь вопиющую в пустыне?.. / Взгляни — цветок и ваза хороши. / Их нимбом увенчай, они  — святыня: / в них только красота и нет души» [Современная венгерская поэзия, с. 153].
Некоторые растения в поэтических текстах выполняют функцию определения местности. Для определенных мест характерны определенные виды растений, что помогает, не называя города, страны, визуализировать картинку, как, например, в стихотворении Аттилы Йожефа: «...dézsában nőtt leánder... / egy eperfa a nyári udvaron...» [Венгерская поэзия, с. 302] — «Корчма окраинная... в беспорядке — / расплесканное пиво, локти, лица... / шум уличных повозок... фикус в кадке... / на солнечном задворке — шелковица...» [Венгерская поэзия, с. 303]. Сразу же перед глазами встает картинка обычной, городской жизни среднестатистического европейца. Солнечная улочка, дома, выстоявшие уже не один век, но в то же время не обветшалые, через дорогу от окошка с фикусом стоит корчма, а рядом — тутовое деревце, с гнущимися от тяжести черных плодов, ветвями. Часть плодов уже опала, и прохожие растоптали их оставляя следы. Или строчки из лирического произведения Иштвана Шимона «Szélső házak» — «Крайние дома»: «A szélső házakat szerettem én mindig — / A megfáradt vándort messziről köszöntik / piros tetőikkel és messziről látszik, / hogy a fehér falnál a kövér muskátlik / kiülték a vézna virágos kis padra, / a kerek nap felé fejöket ingatva» [Венгерская поэзия, с. 476]. — «Я люблю домишки на краю селенья / С красной черепицей, с ласковою тенью. / Путники их крыши издали видны. / Толстые герани в кадках у стены. / С лавок потянулись вверх к оконной раме, / Повернувшись к свету, к солнцу головами» [Венгерская поэзия, с. 477]. Деталь в виде флоризма «muskátli» — «герань» добавляет нашей визуальной картинке реалистичности, приближает поэтический текст к народу.
[bookmark: _Toc515712417]2.2. Микрополе «Деревья»
Флоризм «fa» — «дерево» встречается в венгерской поэзии довольно часто. В исследуемых нами поэтических произведениях, он встретился 123 раза. Исходя из этого, можно смело утверждать, что венгерская поэзия — это поэзия деревьев. Данный факт подтверждается, во-первых, географией местообитания народа и его климатическими факторами. Большая часть территории Венгрии представляет собой степь, а Хортобадь – голая степь, возможно поэтому венгры особо трепетно относятся к деревьям, ведь часто мы говорим о том, чего нам не хватает. Во-вторых, многовековым охотничье-собирательским и аграрным укладом жизни, в-третьих, фольклорно-обрядовой традицией. Между тем, дерево является основой самой жизни — кров, огонь, пища. Дерево — система временных, пространственных и духовных координат, соединяющих прошлое и настоящее, небо и землю, верх и низ, правое и левое, все стороны света. Кроме того, историко-этнографическая литература убедительно констатирует наличие особого «культа почитаемых деревьев», присущего всем финно-уграм. [см. статьи А. Шкляева, А. Афанасьева, Т. Брызгаловой, А. Полухиной, О. Кокуевой].
Возможно, все вышеизложенные факторы и повлияли на исключительную роль образов деревьев в венгерской поэзии, и ярчайший пример тому — лирика таких поэтов, как Антал Гидаш, Миклош Радноти, Иштван Шимон, Лайош Априли, Золтан Зелк и др. Антал Гидаш, например, отождествляет человека с деревом, что наглядно продемонстрировано в стихотворении «A néném kertje» — «Сад моей тетушки».  Сливы, яблони, груши, абрикосы — в каждом из этих деревьев в стихотворении поэт зашифровал женский образ. В первой же строфе появляется слива, через описание которой можно разглядеть немолодую женщину,  преданную целиком лирическому герою: «azt a régi "berzenceit", / besztercei magvaválót, / melynek fája, / néném kertében állott» [Hidas, c. 232] —¨«... вкус этой берзенцеи старой, / бестерцской сливы прежних дней, / чей ароматный нежный плод / от косточки сам отстает, / когда вы в рот его берете... » [Гидаш, с. 143]. Можно предположить, что эта дама приходится лирическому герою женой, либо женщиной, с которой он живет уже давно. Кроме старой сливы, в саду есть и другие деревья: «Öreg almafa. / Sok elgondolkodó ága / százfele nyúlt, / figyelt a világba. / Szigorú volt. / Ha kölykét rajtakapta / valami rosszágon, / ledobta...» [Hidas, c. 233] — «Была там яблоня! / Навес ветвей своих она все шире / раскидывала ... / Та яблоня немолодая / строга была; / когда ловила / на шалости своих ребят,/ то лишних слов не говорила: / шлеп... » [Гидаш, с. 144]. В данных строках можно ясно разглядеть немолодую женщину с детьми (возможно, даже внуками), довольно умудренную опытом и отдающую всю себя воспитанию нового поколения. В этой женщине-наседке угадывается добродушная, но строгая воспитательница детского сада, или бабушка, хлопочущая над внуками, как угадывается в следующем образе молодой отец: «Arrább / gondos / őszibarackfa épített / sok kicsinyének / lombsátor-jászolt» [Hidas, c. 233] «Подальше / хлопотливый персик / сооружал для малышей / качающиеся колыбели / из зелени листвы своей» [Гидаш, с. 144].  
Далее автор уводит нас, читателей, к заботливой матери дочерей-подростков. Она переживает за своих девочек, боится, что внешний мир причинит им боль: «Féltékeny körtefa. / Rámúlt az árnya. / Megállást parancsolt a lombja. / ... ránehezedett / alája nyúló karomra. / ... félti, rejti, dugja el / aerdülő lányait, ereszkedő ága» [Hidas, 234] — «Ревнивый груши холодок / мне приказал остановиться. / Как величавое крыло / ... покрыли ветви тяжело / мою протянутую руку. / ... прячет / мамаша-груша  средь ветвей / своих подростков-дочерей.» [Гидаш, с. 144]. Плоды здесь — подростки-дочери, юные неискушенные наивные девочки; и одним из этих плодов овладевает лирический герой: «... a körte-kislány homlokára / rásütött a nap sugára. / Beleharaptam. / Enyém lett» [Hidas, c. 234] — «... точно за косичку, / я взял ее за стебелек, / сорвал ее и на тропинку / от груши прочь ее повлек, / и девичье ее блистало / чело от солнечных лучей. / Я надкусил ее / и стала / она моей!» [Гидаш, с. 145]. 
Все эти деревья произрастают в саду, в месте, где все чувствуют себя в безопасности и не ожидают никаких влияний извне. Но поэт разрывает эту идиллию: «Néném kertjét a fasiszta tankok / szilánkká törték: /sírtak a szílvák, ... / nyögtek a körték» [Hidas, c. 236] — «От гусениц фашистских танков / погиб сад тетушки моей, / стонали яблони и груши, / был хруст ветвей, как треск костей.» [Гидаш, с. 146]. Гидаш снова показывает через эти образы деревьев жизнь простых людей, чьи судьбы поломала война, столь внезапно ворвавшаяся в «сад». 
Еще одним примером сравнения дерева с человеком является флоризм «fa» — «дерево» в стихотворении Йожефа Леваи «Mikes» — «Микеш»: «Magános fa vagyok, melyre villám szakad, / Melyet vihar tördel, de legalább szabad / levegővel élhet» [Lévay József, https://www.eternus.hu/vers/5873] — «И все ж я - как дуб, одинокий, забытый, / Изломанный вихрем, грозою разбитый, / Как дуб среди поля» [Антология венгерской поэзии, с. 268]. Лирический герой отождествляет себя с одиноко стоящим дубом, который подвергается различным испытаниям извне — ударам молнии, сильного ветра. 
В стихотворении Шандора Петёфи «Hegyen ülök» — «На горе сижу я» главный герой сидит на горе и размышляет о реинкарнации в дерево, чащу, лесной пожар: «Holtom után vajjon mi lesz belőlem? / Vadfa lenni szeretnék az erdőben; / Ott lenne az én számomra jó tanya...»; «Szeretném, ha vadfa lennék erdőben, / Még inkább: ha tűzvész lenne belőlem» [Petőfi, http://www.babelmatrix.org/works/hu/Petőfi_Sándor/Hegyen_űlök] — «Чем я после смерти стану, как умру? / Мне бы стать хотелось деревом в бору! / Я б лесною чащей был от света скрыт...»; «Деревом хотел бы стать я, но вдвойне / Мне бы стать хотелось чащею в огне!» [Петёфи, с. 301]. Лирическому герою нравится наблюдать за увяданием мира осенью, его манит тишина после смерти. Он не просто так хочет переродиться деревом, он хочет уйти от прошлой жизни, от тех душу бередящих событий, что преследовали его, досаждали. Лирический герой с еще большим желанием стал бы лесным пожаром, чтобы сжечь весь мир, лишь бы получить долгожданные тишину и покой: «Elégetném ezt az egész világot, / Mely engemet mindörökké csak bántott» [Petőfi, http://www.babelmatrix.org/works/hu/Petőfi_Sándor/Hegyen_űlök] — «Я лесным пожаром целый мир бы сжег, / Чтобы досаждать мне больше он не мог» [Петёфи, с. 301]. Флоризм «fa» — «дерево» в данном случае выступает в качестве спасительного образа, в котором лирический герой может спрятаться от внешнего враждебного мира. 
Для венгерской поэзии XX века характерно настроение грусти, печали, смерти, что неудивительно, учитывая насыщенность кровавыми событиями, унесшими тысячи жизней. Разумеется, это не могло не отразиться в стихотворениях, не исключение в этом и Миклош Радноти: «... a sötét fák sora eldől előtted...» [Венгерская поэзия, с. 314] — «... деревья валятся кругом...» [Венгерская поэзия, с. 315]; «...zsugorodj őszi levél hát!» [Венгерская поэзия, с. 314] — «Так ежьтесь, корчитесь, листы!» [Венгерская поэзия, с. 315].
Удивительным также является то, что образы деревьев в венгерской поэзии делятся на мужской и женский образы. Причем, пропорционально это деление неравнозначно, поскольку художественный мир венгерской поэзии пронизан женственностью. Но функционирование деревьев в роли мужского и женского начал в венгерской поэзии связано не с грамматической категорией рода (как, скажем, в знаменитом стихотворении Гейне о сосне и пальме, переведенном на русский Лермонтовым, Тютчевым и Фетом), поскольку в венгерском языке данная категория отсутствует, а прослеживается сквозь контекст. 
Ярким примером тому может послужить стихотворение Шандора Каняди «Nyárfa» — «Осина»: «Nem éppen mai verskellék, / a költő is belátja, / újabb valamit illenék / keresni, mint e nyárfa, / mely szántszándékkal hajlik az / ablakon át a versbe, / sugallván önnön avitás / jelzőjét, hogy ő: rezge. / Rezge, akár a ..., rezge, mint ... / Mit akar tőlem, mire int / örök paranojája? / Ki ültette és mi jogon / hogyan került az ablakon / elé remegő nyárfa?» [Kányádi, http://mek.oszk.hu/02600/02673/html/index.htm] — «Уж тут находок никаких, — / Согласен я с упреком. / Зачем она проникла в стих, / Украдкой, ненароком, / И будто ждет, прильнув к окну, / К стене склонясь невинно, / Что я сказать не премину: / дрожащая осина. / Она дрожит, но вот беда — / как что?... как где?... как кто?... когда?... / И как с ней быть отныне? / Как с этой фобией дружить, / и чем могу я услужить / трепещущей осине?» [Каняди, с. 128]. В приведенном поэтическом тексте явно прослеживается женский образ, скрытый за дрожащей осиной. Одинокая девочка, ищущая укрытия, она боится всего и всех, но, тем не менее, пробует довериться человеку, она хочет, чтобы человек спрятал ее, уберег от этого враждебного мира. Но лирический герой не понимает ее, не знает, что с ней делать, как избавить ее от страха. Лирический герой, в то же время, будто сам пытается спрятаться за стенами, в своей «клетке», в своей изолированной от всего чуждого и неизвестного камере, он будто наблюдает со стороны за той далеко неидеальной, суровой жизнью и пытается убежать от этого, потому и не хочет помочь «трепещущей осине». 
Еще один женский образ мы находим в персонифицированной черешне в стихотворении Иштвана Шимона «Virágzó cseresznyefa» — «Цветущая черешня» [Венгерская поэзия, с. 4. Черешня стоит одиноко среди миндальных деревьев, как белая ворона: «Magasbanyúló házfalak között» [Венгерская поэзия, с. 480] — «стояла, прижавшись к стене» [Венгерская поэзия, с. 481], но тем не менее, именно одиночество черешни привлекает к себе внимание, одиночество трансформируется в уникальность — «не как все». Поэтому именно под цветущую черешню приходят парочки, именно под черешней формируются новые воспоминания: «Két holdfénybe burkolt alak / épp a cseresznyefa alatt / állt meg és összebujt. / S a csillagos fehér szirom / ott pettyegett a vállukon, / ahogy libegve hullt» [Венгерская поэзия, с. 480] — «Две тени из ночи кромешной / возникли под лунной черешней / безмолвно в объятья одеты. / Над ними горели, как свечи, / как звезды, ложились на плечи / кудрявой черешни цветы» [Венгерская поэзия, с. 481]; «Virágszóró cseresznyefa, / ő ringatja majd a tavasz / első gyümölcseit» [Венгерская поэзия, с. 480] — «Запомни двоих под черешней, / которая кипенью вешней / в ночи предвещает плоды» [Венгерская поэзия, с. 481].
Не менее интересным в этом контексте становится стихотворение Шандора Вёреша «Rongyszőnyeg» — «Сухое дерево»: «Száraz fa, lombtalan, gyümölcstelen, / idegen lélek, meddig sírsz nekem, / rázva felém kuszaságod sötét / bogait, reccsenő rengetegét? / Ne búsuj, egyszer elkap a vihar, / megforgat és tövestől kicsavar, / s te földtől-nyirkos, boldog és halott / gyökérzeted az égnek mutatod» [Weöres, ftp://ontologia.hu/Language/Hungarian/Crawl/MEK/mek.oszk.hu/01100/01129/01129.htm] — «Засохший ствол, без кроны, без плодов, / да кто ты мне, что день и ночь готов / скрежещущий и зябкий мрак ветвей / тянуть, взывая к тяжести моей? / Что горевать, уж вихрь живет вдали / и налетит и вырвет из земли, / падешь — и небу явится впервой / и мертвый, и счастливый корень твой» [Современная венгерская поэзия, с. 60]. Флоризм «fa» — «дерево» появляется уже с первых строчек оригинала и в названии перевода, что позволяет нам настроиться на определенный образ. Детали, появляющиеся на протяжении всего поэтического текста, помогают ярче представить образ и интерпретировать его нужным образом: дерево в данном случае отождествляется с пожилым человеком («száraz fa» — «засохший ствол»), без волос («lombtalan» — «без кроны»), и даже пережившим своих детей («gyümölcstelen» — «без плодов»). Лирический герой также является в образе дерева, но более молодого, полного сил («взывая к тяжести моей»). Лирический герой слегка упрекает старика в том, что тот сетует на свою жизнь, горюет о возможных, но так и не произошедших моментах в его жизни. Лирический герой призывает старика принять свою судьбу, свою скорую кончину («вихрь вдали налетит и вырвет из земли»), показывая, что в этом и есть спасение от мук, от горечи прожитой жизни («и небу явится счастливый корень»).
Особого внимания заслуживает прозаическое стихотворение Дёзё Чорбы «Körtefa» — «Груша» [Современная венгерская поэзия, с. 214]: «А piros, a legnagyobb dolgok színe bújik elő a körtefa hullni-készülő levelein. 
A szörnyű kopárság előtt a fa látványos emléket támaszt magáról.
A tétlenség és kiszolgáltatottság rém-hetei előtt hajlandó páváskodni is.
Bezzeg a nagy munkaidőben: a virágzás, kötés, termésnevelés idejében eszébe se jut ilyesmi. Zöld uniformisban gürcöl, mint a többiek. Ki sejtené, hogy mire képes? 
Néhány elkésett gyümölcs árválkodik még a levélhíjás lomb között s néhány a fa alatt.
Gyönyörű forma a körte-forma. Ahogy a szárnál vékonyhengerdeden elindul, aztán finoman szélesedve gömbalakba megy át! Ülő nő háta, dereka, csípője; görög és mindenféle kancsók mintája. S a világító testeké is.
A törzs tömörsége! Fametszet-dúcokként a körtefát szeretik a grafikusok. A kéreg repedései! Házikenyér gyürkéje ilyen.
Ágai, gallyai, mintha szeszélytől, ijedtségtől vagy váratlan gondolattol: egyszercsak hirtelen elfordulnak. Nem ívesen, simán, hanem szögletesen, görcsösen. Embermódra.
A gallyak itt-ott megvastagszanak, mint terhes nő dereka. A jövő évi termés helyei ezek, a fa méhei.
Íme, egy télikörte-fajta. Október táján még kemény, barátságtalan, legföljebb enyhén cukrosvíz-ízű. A polcokon aztán, a végleges társas magányban érni kezd. Kívülről semmit se kap többé, de ami benne van, az minden molekulájában érvényessé válik, s mozgósít szivárvány-ízeket, száz-ráncú zamatokat, kényes aromákat.
De a fának erről sejtelme sincs már» [Csorba Győző, http://dia.pool.pim.hu/html/muvek/CSORBA/csorba02135_kv.html] —
«Вот-вот сорвутся листья с груши, как даты дел больших, красны. И дерево себя рисует, чтоб продержаться до весны.
Оставить зрительную память пытается в глазах людей. Отодвигает зимний ужас своим наивным щегольством.
В дни опыленья и цветенья не помнит внешности своей в мученьях сладких, разделенных на весь благоуханный сад, одетая в мундир зеленый, беспрекословно, как солдат, на службе у плодоношенья.
Осталось несколько плодов в листве и на земле осенней.
Законченная форма груши. От стебля тоненький овал, наполнясь золотистым соком, сферической фигурой стал. Фигура женщины сидящей: спина, округлость бедер, стан — эскизы греческих кувшинов, фосфоресцирующих тел.
Материя ее ствола. Недаром выбирает график его для четного резца. Кора в причудливости трещин, как корка хлеба от огня. Ветвей изгиб, скрещение сучьев, как взмахи человечьих рук, они резки и угловаты, в них будто бы застыл испуг внезапно поразившей мысли.
И на стволе уже видны неправильные утолщенья для почек будущей весны.
Сорт зимний запоздалой груши. Ее октябрьские плоды имеют сладковатый привкус, они упрямы и тверды, им долго в общей одиночке еще придется дозревать. Они живут уже отдельно от дерева давным-давно, в молекулах спокойных бродит то, что землею им дано, то, что зимою превратится в тончайший вкусовой букет. Но дерево в горящих листьях не помнит сорванных плодов» [Современная венгерская поэзия, с. 214].
Явно прослеживается образ женщины, чье время уходит. Но она успела оставить потомство, в виде плодов, и со спокойной душой готова покинуть мир. Все детали нам помогают визуально представить увядающую женщину преклонных лет. Однако, не все так однозначно. В контурах осеннего дерева угадывается и скорбь по ушедшим дням, по испытаниям, выпавшим на ее долю, по тем, что еще только предстоят — проститься со своим потомством раньше времени и не видеть их жизненный путь, их взросление, формирование характера. 
Целесообразно задаться еще одним вопросом, почему же именно через флоризм «körtefa» — «груша» поэт передает свои эмоции, а не, например, через флоризм «almafa» — «яблоня», который не уступает по своей символичности. Одним из важных составляющих хорошего лирического произведения является звукопись. Полную палитру задуманных эмоций и чувств поэту помогает передать звук. Ни для кого не секрет, что некоторые вещи ярче воспринимаются на слух, в том числе и стихотворения. Они западают в душу, лишь попав в унисон с некоей внутренней мелодией, поэтому так важен ритм поэтического текста. Оттенки же придают отдельные звуки. В данном случае, слово «körtefa» — «груша» лучше передает настроение произведения, чем слово «almafa» — «яблоня», благодаря грубым, твердым звукам [k, r, t] (сравните с плавными, сонорными, гладкими звуками [l, m]). Уже само звучание слов наталкивает нас на определенные мысли, и в венгерском слове «körtefa», и в руском слове «груша» чувствуется неотесанность, грубость, даже черствость, а венгерское слово «almafa» (как и русское слово «яблоня») нам дает более светлые ощущения.
Интересной находкой становится «ароматизация» через образы деревьев в стихотворении Шадора Вёрёша «Meghalni» — «Умереть»: «Birsalma-illatú» [Венгерская поэзия, с. 366] — «Айвовому духу подобен ее аромат» [Венгерская поэзия, с. 367]. Читая эти строки, мы не только визуально представляем картинку, но и чувствуем легкий, ненавязчивый, нежный, соблазнительный, свежий аромат плодов айвового дерева, что, разумеется, добавляет деталей для образа лирической героини.  «A gomba, a cserfa illatú, / a szarváshangon bődülő Bakony!» [Rab, http://www.babelmatrix.org/works/hu/Rab_Zsuzsa-1926/Linquenda.../it/54846-Linquenda] — «Все также пахнет в ней гора Баконь / дубовою листвою и грибами», после этих строк стихотворения Жужы Раб, закрывая глаза, сразу представляешь себя средь дубов, собирающим грибочки [Современная венгерская поэзия, с. 165]. 
Одним из ярких поэтических образов становится флоризм «nyárfa» —  «тополь». Во многих лирических произведениях тополь становится символом старости, завершения многолетней жизни, как, например, в одном из стихотворений Антала Гидаша: «Утро весеннее, тополь седой, / красный закат над листвой молодой, / тихая ночь с одинокой звездой - / первыми вы научились любить / мальчика, бывшего некогда мной. / Было моим только то, что любил. / Животворящей весною я был. / Не был бы я весной настоящей, / если не стал бы листвою шумящей, / если б закат и звезду позабыл» [Гидаш, с. 151]. Несмотря на то, что флоризм «тополь» употреблен только раз, все сопутствующие образы наводят нас на мысль о закате жизни лирического героя. Лирический герой и представляется нам тем седым тополем, который оглядывается на молодняк и вспоминает свою жизнь, сколько всего интересного он повидал, пережил. Становится грустно, что пошел обратный отсчет жизни, что не возвратиться назад, и в то же время на сердце накатывает приятная волна воспоминаний о настоящей прожитой жизни, что лирический герой не жалеет об ушедших днях, а прожил свою жизнь достойно.
Дюла Юхас в своем стихотворении «Tájkép» — «Пейзаж» присоединяется к символике авторов, о которых мы говорили выше, и придает флоризму «nyárfa» — «тополь» мрачности при помощи вспомогательных выражений и предложений: «Dermedten állnak a halotti csendben / fekete nyárfák fülledt ég alatt. / A csillagok szeme szikrázva rebben, / a Tisza mély opálja hallgatag» [Juhász, http://mek.oszk.hu/00700/00709/html/index.htm] — «Как ночь душна, как этот тополь черен, / какая мертвенная тишина, / как много звезд, как свод небес просторен, / как неподвижна Тисы глубина» [Юхас, с. 288]. Поэт сразу дает понять, что флоризм говорит о смерти: «halotti csendben» — «мертвенная тишина». Но в то же время, Юхас дает понять, что смертью все не ограничивается, что за смертью не наступает пустота, не исчезает ничего, а, наоборот, приходит спокойствие, ясность: «A csillagok szeme szikrázva rebben, / a Tisza mély opálja hallgatag» [Juhász, http://mek.oszk.hu/00700/00709/html/index.htm] — «как много звезд, как свод небес просторен, / как неподвижна Тисы глубина» [Юхас, с. 288]. Поэт таким образом помогает читателю поверить в то, что даже после самой «душной» жизни придет ясность, спокойствие и умиротворение.
И все же, несмотря на всю мрачность образа флоризма «nyárfa» — «тополь», порой проскальзывают и оптимистичные моменты, как например в стихотворении Аттилы Йожефа «Ritkás erdő alatt» — «На опушке»: «Ritkás erdő alatt  a langy tó, / lukba búvik piros bogárka, / fű biccen szürke csöpp varangytól / és a szántón borong a nyárfa» [Венгерская поэзия, с. 254] — «Прудишко теплый на опушке, / жучек упорно лезет в щелку, / сигают малые лягушки, / и тополь шепчет без умолку» [Венгерская поэзия, с. 255]. Строчки передают беззаботность, беспечность жизни, а одним из героев этой жизни выступает тополь. Не обременяя себя тяжкими думами о смерти, как это было в предыдущих примерах, тополь полностью отдается свободе, не заботится ни о прошлом, ни о будущем, просто делится своими эмоциями и живет настоящим. При всем при этом, не кричит об этом, а будто говорит по секрету. Такой легкий образ поднимает дух, хочется прыгать, радоваться жизни и не тратить драгоценные минуты на размышления о кончине.
Ярким прообразом женственности, красоты, и, одновременно, символом быстротечности жизни, самой жизни становится флоризм «meggy» — «вишня» в стихотворении Йожефа Эрдеи «Meggyfa» — «Вишня». «Fehér lehet a meggyvirág, / akármilyen fehér, / megérik és piros a meggy, / a meggyszem mint a vér» [Венгерская поэзия, с. 170] — «Кто вишнею не любовался! / В цвету — белым-бела, / а срок придет ее, и смотришь — / цвет крови обрела» [Венгерская поэзия, с. 171]  — уже с первых строчек приходит осознание того, что у всего есть свой срок, в том числе и у жизни. Как бы ни был безмятежен миг, всегда наступит другой, «кровавый», разрушающий. Плоды вишни выступают в качестве кровавых капель, отголосков войн, разрушений, боли: «...majd leszakadnak vérpiros / terhük alatt a fák. / Honnan buzog ez a sötét / piros véráradat? / A föld alól? — Látott e föld / hiszen elég hadat, / vérharmat, véreső talán, / a kék égből esett, / mely sose látott háborút / még ilyen véresett. / Zászló gyánant a meggyfa, ím, / a földbe ütve áll, / piros életre változott / a fekete halál...» [Венгерская поэзия, с. 170] — «... войной оставлен, знать, на вишнях / кроваво-красный след. / Земля обрушила на ветви / тяжелый свой поток... / Иль, может быть, им небом щедрым / дарован алый сок? / Нет, это море красных капель — / не дождь и не роса: / войн, да еще таких кровавых, / не знают небеса» [Венгерская поэзия, с. 171]. Строки прямо хлещут кровью, болью, отчаянием, буквально в каждом слове запрограммированы картинки войны, битв, скорби. В процессе чтения этих строк пропадает всякая надежда на добро, на спасение, к середине стихотворения все нутро буквально тонет во всем этом, но потом появляется светлый лучик даже в такой тьме: «... piros örömre változott / az álom, a fehér — / megért a meggy s olyan piros / a meggyszem, mint a vér, / csupa cseppentett vér a meggy, / s úgy rágyog fenn a fán, / szinte kiált: hol a szedő? / a legény meg a lány? / Savanyú meggytől csillapul / az égő szomjuság, / heggyel és meggyel álmodik / a csókos ifjuság, / akármilyen kék az a hegy, / akármilyen tilos, / kicsalja rá az ifju párt / a meggy, a vérpiros...» [Венгерская поэзия, с. 170] — «Однако в каплях есть и солнце. / В лучах, как под дождем, / они кричат с усталых веток: / — Где сборщики? Мы ждем!.. / Что ж, утолит и вишня жажду, / когда уста горят. / Но юность жаждет поцелуев, / стремясь в свой алый сад. / и поднимается, как в горы, / вслед за мечтой своей, / в которой мир — и справедливей, / и чище, и светлей. / И, как ни скрыта мглою синей / запретная гора, / туда пришли под вишню двое...» [Венгерская поэзия, с. 171]. Все стихотворение пронизано символичностью образов, интерпретация которых весьма занимательна. Но нас интересует флоризм «meggy» — «вишня» и образ, за ним скрывающийся. Лирический герой обращается к вишне и просит ее научить людей жить, жить мгновением, жить сейчас, не ожидая «подходящего» момента. Плоды вишни приобретают оттенки греховности, и автор пытается показать, что жить не грешно, что даже самые «греховные» на первый взгляд вещи — составляющие нашей жизни, необходимые элементы. Для того, чтобы получить удовлетворение от жизни, наполнить свою душу эмоциями, необходимо испытать весь спектр ощущений, даже если для этого необходимо пожинать плоды войны: «... a legény rázza fenn a fát, / a lány a fa alatt / szedi a meggyet, teleszed / kőtőt és kosárat, / teleszedi a kosárat, / a szívét is tele / s méhét gyümölccsel áldja meg / a bátrak istene. / Meggyfa! Te vagy a fánk, te vagy / a kedves fánk nekünk, / példát, ha élni akarunk, / éljük az életet, / szeressünk bátran, szabadon, / nem bűn a szeretet, / ha jó világot akarunk, / vessük meg a halált, — / hősi bátorság vívja ki / a jók diadalát...» [Венгерская поэзия, с. 170] — «Взобрался парень на развилок, / тряхнул упругий ствол — / и девушка под град вишневый / подставила подол. / Полнехонька ее корзина, / полна душа, нет сил, — / два сердца сам бог плодородья / в любви благословил... / Ах, вишня, дерево родное! / Мы, белый свет любя, / учиться радости и жизни / должны бы у тебя. / И помнить, что краса земная — / всего одна, для всех, / что чувству дорога свобода / и что любовь — не грех. / Кто презирает смерть, кто сердцем / отважен и открыт, / кто это мир улучшить жаждет, / тот в нем и победит» [Венгерская поэзия, с. 171].
Старости и гибели, разумеется, должны быть противопоставлены юность и возрождение, что в стихотворениях воплощается в саженцах, в молодых ростках: «falusi leányok s legények dalolva ástak gödröket sokezer fenyő-csemetének» [Áprili, c. 241] — «... девчата пели, парни пели, / смешные сосенки сажая» [Современная венгерская поэзия, с. 22]. Каждый желает оставить в новом поколении только лучшее, и хочет вырастить более достойных преемников: «Sietve nőjetek föl, tövetekre záporokat kérek a sűrű fellegektől. Ó, adjatok káprázatot rege-termő rengetegekről!» [Áprili, c. 241] — «Растите гуще, / я попрошу, чтоб дождик брызнул / из тучки, по небу бегущей. / О, дайте ж мне полюбоваться / новорожденной вашей пущей!» [Современная венгерская поэзия, с. 22]; «Szelektől is edződjetek hóviharok szilaj csatáin. Fenyvessé sűrűsödjetek, jövő-rügyes, kicsike fáim. S ontsatok gyantás jószagot, ha ott járnak közöttetek emberré érett unokáim» [Áprili, c. 242]  — «На четверть метра от земли вы, / ростки грядущего, но знаю, / вас закалят ветров порывы, / бессильна будет стужа злая, — / и вот уже могучим бором / пройдет потомок мой счастливый, / смолистый запах ваш вдыхая!» [Современная венгерская поэзия, с. 22].
Безусловно, в поэтических произведениях встречаются и другие образы и флоризмы, например, «akácfa» — «акация», «gesztenyefa» — «каштан», «pálmafa» — «пальма», «nyírfa» — «береза», «diófa» — «орешник» и др. [подр. см. Приложения, с. 81-86]. Однако, мы не имеем возможность включить в работу весь аналитический материал.
[bookmark: _Toc515712418]2.3. Микрополе «Топофлоризмы»
Топофлоризмы в поэзии также являются неотъемлемой частью предмета нашего исследования, поскольку топофлоризмы — это объединение множеств флоризмов (лес, аллея, парк, сад, бор — много деревьев) либо места их произрастания (поле, сад, лес, опушка, роща и т.д.). Часто понятия перекликаются между собой, сосуществуют, что и позволяет нам вносить топофлоризмы в предмет нашего исследования.  
Образ сада традиционно присутствует в мировой поэзии с древних времен. Не является исключением здесь и венгерская литература. Как правило, в поэзии представлен образ сада-рая, некоего сакрального места, где лирический герой обретает гармонию, чувствует себя защищенным от внешнего, враждебного мира. Известно, что «рай (от греч. парадейсос — сад, парк, обнесенное оградой место) — в христианских представлениях место вечного блаженства, обещанное праведникам в будущей жизни» [Мифы народов мира, с. 363]. Сад представляется местом, «отовсюду огражденным и поэтому укрытым, упорядоченным и украшенным, обжитым и дружественным человеку» [Мифы народов мира, с. 364]. 
Сад, как и лес в поэзии выступают в качестве места произрастания растений, то есть в качестве их дома. А, как мы уже выяснили, большинство флоризмов персонифицированы, что позволяет нам проводить параллели сада и леса с домой и даже целым народом, родиной.
Ярким примером параллели сад-дом может служить стихотворение Антала Гидаша «Néném kertje» — «Сад моей тетушки». Как уже описано в разделе «деревья», в саду «проживают» свои жизни разные характеры — плодовые деревья. И идиллию этого сада разрушила война: «Néném kertjét a fasiszta tankok / szilánkká törtek» [Hidas, c. 236] — «От гусениц фашистских танков / погиб сад тетушки моей» [Гидаш, с. 146].
И если сад не так часто изображается страдающим, то лес в поэтических произведениях предстает нам именно в этом образе. « «...трещат в лесу стволы дубов...» [Гидаш, с. 77] — пишет в своем стихотворении Гидаш. В этом страдающем лесу не только «трещат стволы дубов», но и «осиротели деревья, трясет их дрожь» [Гидаш, с. 77], «камыш дрожит» [Гидаш, с. 77]. Все находятся в смертельном страхе от неминуемой гибели: «смертельно-желтая отрава / ложится на цветы лугов» [Гидаш, с. 77]. Никто не может избежать поражения, поскольку они не могут никуда уйти, да и смысла в этом нет: «...нигде покоя не найдешь» [Гидаш, с. 77]. Гидаш любит использовать топофлоризм «лес» именно в таком трагическом контексте, и примеры тому его стихотворения: «Трещит осенний лес нагой, / и стонет опаль под ногой. / Во мне, извне, в листве, в воде — / одно смятение везде. / Несу казненные цветы, / в прах превращенные цветы. / Ввысь, вниз гляжу, вперед и вспять, / чтоб ничего не увидать» [Гидаш, с. 99]. Атмосфера всего поэтического текста пропитана горечью утраты, душевной болью от потери близких, невинной гибелью от рук врага. Выжжена последняя надежда на спасение, «дом» прогибается под натиском врага: «...превратился лес в бурелом» [Гидаш, с. 99].  Но не все так печально, «...ведь целиком погибнуть все не может» [Гидаш, с. 178], и надежда снова возрождается: «А лес-то, глянь, совсем не изменился, / и даже ветви гнутся точно так, / как и тогда... Но меж деревьев старых / веселый зеленеет молодняк...» [Гидаш, с. 178].
Шандор Петёфи в своем стихотворении «Erdőben» — «В лесу» также проводит параллель между лесом и домом, местом, где всё укрыто от невзгод. Лирический герой произведения возвращается в лес и вспоминает свое детство, проведенное в этом «доме»: «Sötétzöld sátoros / Erdőben járok» [Petőfi, с. 423] — «Брожу среди дубов / По чаще темной» [Петёфи, с. 347]; «Ekként kergettelek / Ifjú vágyak» [Petőfi, с. 423] — «Я тоже гнался вслед / Душой ребенка, / По молодости лет, / Мечтам вдогонку» [Петёфи, с. 347]. Прогуливаясь по лесу, лирический герой видит, что жизнь больше не бурлит, а стихла, замерла, слушая умиротворяющую мелодию леса:  «Nem rendez sem a / virág sem a fa; / Hallgatják a zenét / Elandalodva» [Petőfi, с. 423] — «Не дышится цветам, / Молчат вершины. / Чаруют птичий гам / И шум пчелиный» [Петёфи, с. 347], и понимает, что пришел сюда не ради воспоминаний, а ради забвения, душевного умиротворения: «...e magányba én / feledni jöttem» [Petőfi, с. 423] — «...шел под эти сени, / Чтоб средь жужжанья пчел / Найти забвенье» [Петёфи, с. 347]. Душа лирического героя найдет покой лишь оставив свое тело там, где появилось на свет. Только дома человек чувствует себя чистым, свободным, поскольку знает, что именно здесь то место, давшее ему силы для жизни, именно дом — то место, где важным становятся только ты сам и твоя семья.
Топофлоризмы безусловно пересекаются с флоризмом «fa» — «дерево», поскольку часто представляют собой множества деревьев. Но классифицировать данные случаи необходимо уже исходя из контекста — где-то придется «kert» — «сад» отнести в группу «fák» — «деревья», где-то «fák» — «деревья» перейдут в категорию «erdő» — «лес» или «kert» — «сад». Например, Костолани использует в своем стихотворении не флоризм «erdő» — «лес», для того, чтобы показать образ райского места, а обозначает это скоплением деревьев: «...a fák között mondhatatlan suttogás...» [Венгерская поэзия, с. 108] — «...деревья листвою шепчут неясно...» [Венгерская поэзия, с. 109], поэт прямо заявляет, что деревья образуют вместе давно забытый всеми рай: «...miféle régen elsüllyedt mennyország?» [Венгерская поэзия, с. 108] — «...не здесь ли давно уже канувший рай?» [Венгерская поэзия, с. 109].
И, если «kert» («сад») и «erdő» («лес») — прообразы райских мест, символы благополучия и безмятежности, то топофлоризм «puszta» — «степь» — абсолютная тому противоположность. Уже само определение термина степь наталкивает нас на подобные мысли: степь — безлесное, бедное влагой и обычно ровное пространство с травянистой растительностью в зоне сухого климата, местами встречаются кустарники [БЭС, с. 608-609]. Разумеется, эти особенности ландшафта отражаются и в литературе, и в поэзии, в частности.
Рассмотрим также стихотворение Дюлы Ийеша «Délben» — «В полдень»: «Egy nyír, egy nyár, egy sornyi krumpliágy, / a krumpli közt egy törpe délibáb, / egy napraforgó... félszegen ezek / várják tőlem, hogy versbe lépjenek / és mint az emberek / a pusztáról tán elkerüljenek — / Mert meggyülölvén bús szülőhonát / már futna innen mindenki tovább, / a cseplőgép pelyvafelhőiből / a részesek és ökreik mögül / a béresek, — ki csak vágyódni tud, / gémlábával a keskedt csordakút, / a délibábban tocsogó akác —  / s én is, mint nyája után a juhász» [Венгерская поэзия, с.201]  — «Береза, лето, грядка, где-то тут — / в картофеле — мираж, как лилипут, / подсолнух, — все они смущенно ждут, / когда ж они в мои стихи войдут, / и, может быть, удастся им — как знать — / покинуть степь; как людям, убежать. / Когда в степи дышать и жить невмочь, / готовы все бежать отсюда прочь: / от молотилок, и от жерновов, / и от издольщиков, и от волов — / страдальцы-батраки, чья жизнь пуста, / журавельный колодец для скота, / акация — из миража на свет — и сам я, как пастух, за стадом — вслед» [Венгерская поэзия, с. 201]. Степь выступает в качестве места, в котором нет ничего, кроме пустоты, разрухи, бедности. И все растения, даже случайным образом оказавшиеся здесь, пытаются сбежать, вырваться из этой никчемной жизни. Отчаяние, безнадежность заставляют «жителей» степи желать свободы и в то же время мучиться невозможностью вырваться. Ведь это не пустыня, а «жители» прикованы к земле корнями.
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Микрополе «кустарник» образует отдельную группу флоризмов, поскольку: во-первых, кустарники не попадают ни под определение растений, ни под определение деревьев; во-вторых, выполняют свою особую функцию в стихотворении и передают особые образы.
Согласно биологической терминологии, кустарники — многолетние деревянистые растения высотой 0,8—6 метров, в отличие от деревьев не имеющие во взрослом состоянии главного ствола, а имеющие несколько или много стеблей, часто существующих бок о бок и сменяющих друг друга. В ходе эволюции возникли, вероятно, из деревьев в результате приспособления к неблагоприятным условиям. [БЭС, с. 306].
Кустарники в поэзии чаще всего представлены в образах изгоев, несостоявшихся людей, либо людей, потерявших всё в своей жизни.
Не исключение в данном случае и Эндре Ади, писавший в своем стихотворении «Az eltévedt lovas» — «Заблудившийся всадник» следующее: «Hol foltokban imitt-amott / Ős sűrűből bozót rekedt meg...» [Венгерская поэзия, с. 44] — «Где кустарник, потомок чащоб, / Коченея, стоит на ветру...» [Венгерская поэзия, с. 45]. Уже из этих двух строчек нам становится ясно, что поэт скрыл за флоризмом «bozót» — «кустарник»  человека, потерявшего всё, своего рода прообраз людей, живущих на улице. Когда-то давно эти «люди-кустарники» были деревьями, но под воздействием внешних обстоятельств, они остались просто выживать, приспособились к нынешней жизни.
В стихотворении Аттилы Йожефа «Levegőt» — «Воздуха» кусты становятся охранниками некоего сакрального места: «Fűrkeszve, körben guggoltak a bokrok / a város peremén» [Венгерская поэзия, с. 278] — «Навстречу осень кралась осторожно / сквозь чуткие кусты» [Венгерская поэзия, с. 279].
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Проанализировав достаточно большое количество поэтических текстов венгерских авторов, мы пришли к выводу, что необходимо выделить в отдельную группу части растений — листья, ветви, ствол, крона, лепестки, стебель и т.д. Поскольку многие поэты не упоминают в своих произведениях целостные образы растений, а лишь намекают на те или иные названия, передавая информацию деталями, целесообразным становится рассмотреть данные детали отдельно. Выше мы уже определили некие устоявшиеся параллели, такие как ветки-руки, ствол-тело и т.д., здесь мы рассмотрим эти случаи подробнее и попробуем выявить новые воплощения образов в частях растений.
Аттила Йожеф сравнивает листья деревьев с целыми деревнями, которые медленно исчезают с лица земли: «És az orzságban a törékeny falvak / — anyám ott szűletett — / az eleven jog fájáról lehulltak, / mint itt a levelek / s ha rájuk hág a felnőtt balszerencse, / mind megcsörren, hogy nyomorát jelentse / s elporlik, szétpereg» [Венгерская поэзия, с. 278] — «С ветвей страны засохшие деревни / (там мать моя жила) / срываются, как здесь — листва с деревьев, / под завыванье зла. / И если их примнут пятой крутою, / они, хрустя бесправьем, нищетою, / рассыплются до тла» [Венгерская поэзия, с. 279]. В этих строчках достаточно красочно описано исчезновение деревень, что наталкивает нас на мысли об исчезновении не только картинки, но и внутреннего содержимого — родовой культуры, корней своей семьи. 
Антал Гидаш свое стихотворение «Найдут меня» [Гидаш, с. 124-127] буквально расчленил на составляющие, где «плод» служит сердцем: «Сердце — плод, что с ветки / сбили злые ветры...», а «ветка» становится душой и телом. «Отмывай, отмывай — / он в крови по корень: / он мечтал о земле, / а теперь — покорен» — в этих строках речь идет о сердце (оно является лирическим героем стихотворения), израненном жизненными трудностями. Выражение «в крови по корень» на наш взгляд можно трактовать как утрату старшего поколения. Молодое поколение жаждало заполучить новые земли, а в итоге, его постигло поражение с утратой. «Вот заброшу сердце / я в цветущий сад. / И цветы застонут, / опадут они, / и слезинки листьев / упадут на них» — строчки нас снова наводят на мысли о войне. Лирический герой, скрывающийся за образом плода-сердца врывается в тихое, мирное пространство-сад и уничтожает все и всех, отчего и «листья» превращаются в слезы.
Флоризм «листья» символизирует собой воспоминания в другом стихотворении Гидаша «Страх»: «С дерева воспоминаний я листья срываю, лист за листом» [Гидаш, с. 43]. И далее, строчка «срываю лист за листом» [Гидаш, с. 43] повторяется еще три раза, что свидетельствует о прощании лирического героя с каждым своим воспоминанием о любимой девушке, «срывая» их из своей памяти.
В результате проведенных аналитических исследований макрополе «Растения» приобрело свои границы, и в нем были выделены микрополя. 
В микрополе «Травы», или «Травянистые растения» вошли названия низкорослых растений, цветов, не имеющих деревенеющего стебля над поверхностью земли. Наиболее востребованным флоризмом данной группы стал флоризм «virág» — «цветок». В микрополе «Деревья» вошли все собранные нами флоризмы с семой дерево. Наиболее часто поэты обращались к одноименному флоризму «fa» — «дерево». Микрополе «Кустарники» стало самым малочисленным по причине того, что данные флоризмы практически не несут в себе никакой символичности, а, значит, не могут передать определенный спектр эмоций и чувств. Микрополе «Топофлоризмы» объединило в себе места произрастания флоризмов. Также было выделено еще одно микрополе — микрополе «Части растений», в которое вошли такие части флоризмов, как ствол, лист, крона, ветка, корень и т.д.
Флоризмы, разбитые на группы, рассматриваются в частном порядке, наиболее яркие из них анализируются в первой главе. В результате анализа выяснилось, что главной параллелью растительных образов является человек-дерево, человек-цветок. Помимо персонификации, причинами обращения к «языку цветов» становятся ароматизация и внесение деталей и красок в образы.
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Как писал Эпштейн, сама поэзия — это второе «я» природы. Поэты пытаются вместить в слова то, «что нашептывает листва, наговаривают волны», словно природа пытается обрести речь при помощи слов, а поэты — ее проводники. И тем более тесна связь между поэзией и национальной природой. Природа как бы помогает стать природе самой собой, помогает каждой отдельной ее малой части, будь то листочку или корешку, стать вечными, бессмертными, не исчезнуть с окончанием сезона [Эпштейн, с. 17-19].
Перевод поэзии достаточно сложный вид перевода. Мало сохранить смысл, парадигматику текста, сохранить размер, строфику, метрику, необходимо также учитывать и порядок и тип рифм стихотворения, его мелодику и звуковую составляющую [подробнее о венгерском стихосложении см. Ferencz Győző, 1997; Fónagy Iván, 1959; Szilágyi Ferenc, 1978; Szabó Zoltán, 1988; Csűrös Miklós, 2000].
При переводе с венгерского языка на русский переводчик вынужден если не кардинально, то значительно преобразовать текст. Причиной тому может служить специфика венгерского языка, присущее языку видение мира. В каждом языке сложился свой особый пласт реалий, предметов и явлений, присущих одному языку и чуждых другому, либо значение этих реалий разнится. 
Также причинами преобразования текста могут быть различия во внутренней структуре языков. Например, в венгерском языке отсутствует грамматическая категория рода, что, естественно, привносит свои трудности в перевод.
Целью нашей исследовательской работы является анализ перевода флоризмов, поэтому мы не будем углубляться в виды переводческих трансформаций, нас интересуют флористические реалии и как переводчики справлялись с отсутствием категории рода в языке оригинала (в случае с русским языком).
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Как мы упоминали выше, венгерский язык отличается от русского не только по звучанию, но и во многих других структурных аспектах. Во-первых, это языки абсолютно разных языковых семей. Венгерский язык — представитель угорской ветви уральской языковой семьи, русский — представитель славянской ветви индоевропейской языковой семьи. 
В стихотворении Дюлы Юхаса «Tavasz ez is...» — «Опять весна» происходят метаморфозы, искажающие основной посыл поэтического текста. «Tavasz ez is, tavasz. / Az égen szőke fény ég, / a földön barna hantok, / A nőkön lenge illat, / A fákon szürke barkák», «De a föld ibolyás még, / De a nők még suhannak» [Juhász, http://mek.oszk.hu/00700/00709/html/index.htm]  — «Опять весна, весна... / Откосы буры, голы, / а даль опять ясна. / Девичий смех веселый, / на вербах — седина», «Фиалок степь полна, / О, девичьи улыбки! / Весна, опять весна...» [«От сердца к сердцу», с. 213] — стихотворение по-прежнему сохраняет в себе эмоцию грусти, некой утраты, безвозвратности и быстротечности всего, но, в то же время, эта эмоция становится слабее, надежда на лучшее в последних строчках в русском варианте усиливается. Что же касается перевода флоризма «fa» — «дерево» на флоризм «верба», вероятно, переводчик хотел еще больше адаптировать текст к русскоязычному читателю, этим же можно объяснить и менее сильную эмоцию грусти. Многие венгерские стихотворения двадцатого столетия вызывают у нас самые скорбные эмоции, и переводчик, вероятно, хотел снизить накал скорби и печали. Если читать перевод, не зная оригинала стихотворения, «девичьи улыбки» можно соотнести с «фиалкой» и решить, что это ход автора — сравнить цветок с улыбками, поселив в душе читателя больше радости. В оригинале же, автор использует флоризм «ibolya» — «фиалка» только как факт прихода весны, улыбки оставляя девушкам.
Одной из причин трансформации флоризмов при переводе может служить ароматизация, как это произошло при переводе стихотворения Ади Эндре «A magyar Ugaron» — «На венгерской целине»: «Régmult virágok illata / Bodít szerelmesen» [Венгерская поэзия, с. 12] — «И кружит мне голову запах / Сиреней, что отцвели» [Венгерская поэзия, с. 13]. В данном случае переводчик ориентировался на читателя, а, поскольку, у русскоязычного населения запах сирени достаточно прочно закреплен в памяти, то переводчик решил использовать именно этот флоризм. Флоризм «virág» — «цветок» не дает настолько ярких ассоциаций с ароматами, поскольку цветы есть разные, а абстракция и большой выбор несколько затормаживает восприятие. 
На русскоязычного читателя ориентирован, вероятно, также перевод стихотворения Миклоша Радноти, где флоризм «bokor» — «куст» трансформировался во флоризм «крапива»: «... bokrokba szél és macska butt...» [Венгерская поэзия, с. 314] — «В крапиву кошка уползла...» [Венгерская поэзия, с. 315]. При чтении слова «куст» у русскоязычного читателя может возникнуть ассоциация с большим сухим колючим кустом, что придаст стихотворению сухости, резкости, а флоризм «крапива» как нельзя полно отражает местную растительность и не несет в себе негативных качеств, помимо, разве что легкой колючести, поскольку крапива может жалить.
Помимо ароматов, на чувства влияют краски. В стихотворении Михая Бабича именно это стало причиной метаморфоз флоризмов: «Jöhet a vad tánc, tépő, részeg, ál-buján / vetkőzni csontig a virágokat» [Венгерская поэзия, с. 72] — «Пьяный танец пусть бурлит, в лжетоске / раздевая маки до костей» [Венгерская поэзия, с. 73]. Флоризм «virág» — «цветок» трансформируется в переводе в «мак». Тут сразу становится ясно, что таким образом переводчик пытался добиться более ярких чувств у читателя. Мак — цветок с ярко-красным окрасом, красный цвет же здесь становится символом крови, убийств, боли. Кроме того, растет в Венгрии и хорошо известен.
В переводе стихотворения Ади Эндре «Az eltévedt lovas» — «Заблудившийся всадник» изменения произошли из-за несовместимости флоризма «лес» со стопой поэтического текста: «Erdővel, náddal pőre sík / Benőtteti hirtelen» [Венгерская поэзия, с. 44] — «И — нагая равнина опять / Скрыта пущами и тростником» [Венгерская поэзия, с. 45]. В случае, если бы переводчик сохранил четырехстопный ямб оригинального текста, флоризм «лес» мог вписаться в концепцию стихотворения, но перевод выполнен трехстопным анапестом, в рамках которого флоризм «лес» в переводе не находит своего места, поэтому переводчик заменил его на синонимичное слово «пуща».
 Перестраивать целые предложения понадобилось бы, если бы переводчик сохранил в стихотворении Миклоша Радноти «Páris» — «Париж» флоризм «fa» — «дерево». Правильным решением стало конкретизировать вид дерева и использовать флоризм «каштан», более того, появляется ощущение венгерской атмосферы, поскольку каштаны — одни из самых ярких представителей той местности: «S balról, a park nagy fái közt / az egyik úgy sárgált az égre...» [Венгерская поэзия, с. 322] — «Средь парка, в небесах горя, желтел каштан...» [Венгерская поэзия, с. 323].
Некоторые произведения при переводе не утрачивают ни точности передачи флоризмов, ни скрытого за ними смысла, как, например в стихотворении Миклоша Радноти «Majális» — «Майский праздник»: «A hangraforgó zeng a fű között, / s hördül, liheg, akár egy üldözött, / de üldözök helyett a lányok / kerítik, mint tűzes virágok» [Венгерская поэзия, с. 328] — «Звенит в траве, задохся граммофон, / как будто загнан злыми псами он. / Но нет, не псы, а девушек клубок / вокруг него, как огненный цветок» [Венгерская поэзия, с. 329]. «Ríkolt a páva veled — / rád-kúszó rózsa remeg», «Sír a liliom, a sáska is — / hogyha lehetne, / szánna is» [Венгерская поэзия, с. 360] — «В крик павлин, когда ты рядом, / роза в радости трепещет», «Кузнечик и лилия, / если б умели, / все заполнили слезами» [Венгерская поэзия, с. 361] — флоризмы при переводе сохранились и в этом поэтическом тексте. Или же в стихотворении Яноша Пилински «APOKRIF» — «Апокриф», где нет смысла трансформировать флоризмы, поскольку их значение понятно и ясно выражено именно в той форме, в какой преподнес автор: «S majd este lesz, és rámkövül sarával / az éjszaka, s én húnyt pillák alatt / őrzöm tovább e vonulást, e lázas / fácskákat s ágacskáikat. / Leveleinket a forró, kicsi erdőt. / Valamikor a paradicsom áll itt» [Венгерская поэзия, с. 416] — «Наступит вечер, ночь на мне, как слякоть, / закаменеет, но, смыкая веки, / я воскрешу весь этот путь и эти / пылающие тоненькие ветки. / По листику я соберу ту рощу, / горячий отсвет канувшего рая» [Венгерская поэзия, с. 417]. Единственным изменением здесь стало исчезновение флоризма «fácskák» — «деревья», что вполне объяснимо структурной составляющей языков. В венгерском языке слова с отмеченными значениями намного более компактны, чем в русском, что разумеется, влияет на метрику — по количеству слогов русский язык превосходит венгерский, потому и переводчик совершил подобные метаморфозы.
Порой же флоризм и вовсе исчезает либо трансформируется в нечто иное: «A természet a te ollód nyomán csirázza / Legérhetetlenebb, legszebb virágait» [Венгерская поэзия, с. 342]  — «Природа за тобой ступает вслед, — / Садовник твой, прислужница твоя» [Венгерская поэзия, с. 343]. Здесь флоризм «virágok» — «цветы» преобразовался в слово «садовник». Вероятно, переводчик хотел показать таким образом важность лирической героини, подчеркнуть ее возвышенность и потребность в трепетном к ней отношении. Примером упущения флоризма может служить стихотворение Ференца Юхаса «Falusi elégia» — «Деревенская элегия»: «...nekik nyít-e még az alma, a meggy, a kukacvirág, a rózsa?» [Венгерская поэзия, с. 490] — «Расцветет ли завтра для них яблоня, роза, вишня?» [Венгерская поэзия, с. 491]. Флоризм «kukacvirág» — «портулак» в данном случае исключен из перевода, главной причиной чему стало отсутствие в широком употреблении слова в России. Цветок в нашей стране выращивается лишь в условиях ботанических садов или садовниками-любителями, так как в естественной среде на территории России его найти трудно.
В стихотворении Аттилы Йожефа «Dúdoló» — «Напевная», наоборот, в переводе появляются флоризмы, которых не было в оригинале: «A rétek, utak csendesen / úsznak a hűvös vizeken» [Венгерская поэзия, с. 240]  — «Плывут луга, и лес плывет / по тихим гребням темных вод» [Венгерская поэзия, с. 241]. В данном случае основополагающим фактором появления флоризмов послужило мировосприятие в отдельных языковых социумах. Для русскоязычного читателя, проплывая по рекам, привычнее видеть леса, поля, луга, чем дороги, поэтому переводчик изменил слово «дороги», на «леса». Подобные цели преследовались и при переводе стихотворения Миклоша Радноти: «...nem lát fényt odalent, sem a cserjén pöndörödő kis / zöld levelek hadait nem látja» [Венгерская поэзия, с. 318] — «Света не видит он там, клейких курчавых листков, / вьющихся в кронах дубов...» [Венгерская поэзия, с. 319]. Переводчик добавил «кроны дубов» для того, чтобы читателю было проще построить образ, а значит, быстрее ощутить те эмоции, которые хотел передать автор.
[bookmark: _Toc515712423]3.2. Флоризмы при переводе поэзии с венгерского языка на удмуртский
Что касается перевода на удмуртский язык, проблем с адаптацией, связанной с грамматической категорией рода нет, так как в удмуртском языке так же, как и в венгерском, отсутствует эта категория. Удмуртский относится к уральской языковой семье. Существенным различием между языками, на наш взгляд, в контексте поставленной нами проблемы — передачи флоризмов при переводе венгерской поэзии — становится ударение. В обоих языках ударение фиксированное, но в венгерском языке ударение падает на первый слог, а в удмуртском — на последний. Это вносит существенные трудности, и даже изменения в ритмику поэтических текстов, что приводит к обязательному изменению стопы, рифмы, звучания.
Например, стихотворение Арпада Тота «Március» — «Южтолэзь» (букв. «Март»). Оригинал написан четырехстопным дактилем ( ͜   _ _ / ͜   _ _ ), а перевод предстает перед нами шестистопным ямбом ( _ ͜    / _  ͜   ), причем третья строчка в каждой строфе увеличивается еще на одну стопу:  «Március hónapra nem vagyok zavarban: / Ibolyadivat lesz a barna avarban, / Beljebb az utcákon s kijjebb a tereken / Ott is friss csokrait nyitja a szerelem» [Tóth, http://mek.oszk.hu/01100/01112/01112.htm] (букв. "В марте я не нахожусь в смятении: среди коричневой прошлогодней листвы будут фиалки, среди улиц и на площадях любовь также распустит свои букеты") — «Южтолэзе мынам сюлмы огсыр ужа: / Сӥзьыл усем куаръёс улысь кечсин ӝужа, / Фиалкаен шулдыртыса карме, таӵе дыръя, / Чылк яратон, гажан карлуд вадьсын поръя» [Ар-Серги, с. 88] (букв. "В марте мое сердце ликует: из-под опавших осенью листьев прорастает подснежник; радуя город фиалкою, в это время,  любовь гуляет по площади").
Здесь нас интересует главным образом флоризм «ibolya» — «фиалка», перекочевавший сразу в два цветка — фиалку и подснежник. Добавление флоризма «кечсин» — «подснежник» можно объяснить тем, что для удмуртского (как и для русского) читателя главным цветком-символом весны является подснежник, а не фиалка. И, для того, чтобы передать атмосферу весны, переводчик решил прибегнуть к такому способу. Разумеется, и смена ритма также сыграла здесь свою роль. 
Но несмотря на это, появляются переводы, которые могут сохранить в себе максимальную точность оригинала, как, например перевод стихотворения Шандора Петёфи «Szeptember végen» — «Сентябрь пумын»: «Még nyílnak a völgyben a kerti virágok, / Még zöldel a nyárfa az ablak előtt, / De látod amottan a téli világot? / Már hó takará el a bérci tetőt...», «Elhull a virág, eliramlik az élet...» [Petőfi, http://magyar-irodalom.elte.hu/sulinet/igyjo/setup/portrek/petofi/szeptveg.htm] — «Нёжал садъёсын сяськаос пезьдыло на, / Тополь но вожмыт на укно уламы. / Нош тӥни, тол куазь матэктэ, адӟиськод-а? / Гурезь йылъёстӥ шобыртэм гӧп лымы...», «Шуясь сяськаос кадь кысэ улэп лул но...» [Ар-Серги, с. 51] (букв. "В садах на равнине еще прорастают цветы, и тополь еще зеленый под нашими окнами, но видишь, зима уже близко, снег укрыл горные вершины"). В данном случае переводчик постарался максимально сохранить не только лексическую составляющую (в том числе и интересуемые нас флоризмы), но и ритмику и организацию поэтического текста. 
Еще одним примером точной передачи всех флористических реалий может послужить стихотворение Аттилы Йожефа «Kertész leszek» — «Сад утись луо» (букв. Садовником буду): «Kertész leszek, fát nevelek, / kelő nappal én is kelek, / nem törődök semmi mással, / csak a beojtott virággal. / Minden beojtott virágom / kedvesem lesz virágáron, / ha csalán lesz, azt se bánom, / igaz lesz majd a virágom» [József, http://magyar-irodalom.elte.hu/sulinet/igyjo/setup/portrek/jozsefa/kertesz.htm] — «Сад утись луо, писпу мертто, / Сайкась шундыен мон но сайкало. / Номырин мукетыныз уг выры ни, / Усьтӥськись сяськаосын гинэ. / Котькуд усьтӥськись сяськае / Мусое луоз сяська шаерын. / Пушнер ке но луиз, уг кайгыры, / Пушъёз борысь сяськаез» [Йожеф, с. 74] (букв. "Буду садовником, посажу дерево, вместе с солнцем встану сам, ничем другим я не займусь, лишь распускающимися цветами. Каждый раскрывшийся цветок станет моей милой в мире цветов. Даже если будет крапивой, не стану жаловаться, и она вскоре зацветёт"). Вероятно, сохранение всех флоризмов обусловлено похожими структурами языка, или наличием реалий в обеих культурах. Возможно, еще одной причиной такого перевода могло послужить желание переводчика передать специфику авторского письма, тем самым максимально точно передав все реалии.
В переводе стихотворения Эндре Ади «A Hortobágy poétája» — «Хортобадьысь кылбурчи» (букв. "Хортобадьский поэт") переводчик добавляет уточняющее определение к флоризму: «De ha virág nőtt a szívében...» [Ady, c. 18] (букв. "Но пока цветок рос в его сердце...» — «Сюлмаз пушйиз вал лыз сяська...» [Ар-Серги, с. 89] (букв. "В его сердце распустился синий цветок"). Можно предположить, что определением лыз (синий) переводчик хотел помочь читателю ярче представить образ цветка, и, вероятно, хотел подчеркнуть достоинства местности Хортобадь. Сразу хочется выбежать в степь Хортобадь, усеянную мелкими цветами, и, с раскрытыми объятиями мчаться навстречу бескрайнему синему небу. 
В переводе другого стихотворения Ади «Vörös szekér a tengeren» — «Зарезьысь горд уробо» интерес представляет перекодировка флористических реалий, которые отсутствуют в удмуртском языке: «A pálmás part inog, / Vadkaktuszok öszzehajolnak, / Sírnak a jázminok» [Ady, c. 45] (букв. " Качается пальмовый берег, склоняются друг к дружке дикие кактусы, плачут жасмины") — «Йыбыртъяло / Кузь пальмаос зарезь вулы, / Нош кактус шымырскем, синвуало / Жасмин куакъёс луо вылын» [Ар-Серги, с. 91] (букв. "Высокие пальмы молются водам озера, а кактус съёжился, плачут на песке кусты жасмина"). Отсутствие флоризмов «пальма», «кактус», «жасмин» в удмуртском языке подтолкнуло переводчика пойти по пути наименьшего сопротивления — заимствовать русские названия. Переводчика можно понять, было бы трудно описательным способом передать удмуртскому читателю флористические реалии в поэзии. Разумеется, можно было бы попытаться перевести их на удмуртский, используя ассоциативный ряд, но в таком случае пришлось бы в сносках давать объяснение, поскольку читатель бы не понял, о чем шла речь, и, как следствие, мысль поэтического произведения не дошла бы до читателя. Также переводчик несколько расширяет флоризм «jázminok» — «жасмины» до флористического сочетания «жасмин куакъёс» — «жасминовые кусты», что обусловлено, в первую очередь, структурой стихотворения — для сохранения четырехстопного ямба был необходим еще один слог (ср. жас-минъ-ёс — жасмины и жас-мин-куакъ-ёс — жасминовые кусты).
Рассмотрим еще один пример точного перевода с венгерского на удмуртский перевод стихотворения Миклоша Радноти «Virágének» — «Сяська гур» ("Цветочная песня"). Переводчик максимально близко передал все флористические реалии: «Fölötted egy almafa ága...» [Radnóty, https://blog.poet.hu/19980830/radnoti-miklos-:-viragenek] (букв. "под тобой ветка яблони") — «Улмопу печериез» [Ар-Серги, с. 159] (букв. "ветку яблони"); «szemedre hajolnak az ágak» [Radnóty, https://blog.poet.hu/19980830/radnoti-miklos-:-viragenek] (букв. "к глазам склоняются ветки") — «вайёслэсь секыт комок» [Ар-Серги, с. 159] (букв. "тяжелый ком от веток"); «kivirágzik az égi fa ága» [Radnóty, https://blog.poet.hu/19980830/radnoti-miklos-:-viragenek] (букв. "расцветает ветка небесного дерева") — «тани уйбыт пуштыра / толэзен пурӟем юг вай» [Ар-Серги, с. 159] (букв. "вот всю ночь взрывается / ветка, которая расцвела под луной"). Лишь в одном случае переводчик позволил себе убрать флоризм «fa» — «дерево», что в этом частном случае вполне уместно. Но, несмотря на точность передачи флоризмов, несколько растерялся смысл стихотворения. 
[bookmark: _GoBack]В результате анализа выяснилось, что в русских переводах флоризмы чаще подвержены трансформациям, чем в удмуртском. Это можно объяснить разной структурной составляющей венгерского и русского языков, и генетическим родствм венгерского и удмуртского, также причиной могут служить различные культурные мировоззрения.
В ходе анализа переводов также выяснились иные причины трансформаций. Например, можно обозначить попытку переводчика ярче, более рельефно передать авторские образы, в результате чего применяются лексические трансформации генерализация и конкретизация. Важной составляющей стихосложения является построение структуры поэтического произведения, что также не могло не повлиять на перевод реалий, в том числе и флористических. В русском языке причиной замены или изменений флоризмов в переводах также становится отсутствие категории рода и отсутствие или редкое употребление растительных реалий в языке. 


[bookmark: _Toc515712424]ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Выпускная квалификационная работа представляет собой исследовании флоризмов в венгерской поэзии и проблем их передачи в переводе на материале русского и удмуртского языков. Образ растения широко распространен в мировой культуре, но не изучен досконально, в том числе и в контексте поэзии, что позволяет нам говорить о новизне и актуальности нашей работы. Флоризмы, в частности в венгерской поэзии, рассматривались ранее лишь с лингвистической точки зрения — этимология, происхождение названий растений. Поскольку растительные образы лежат в основе мифов, легенд, то их изучение в поэзии может помочь в познании их национальных особенностой. Поэзия — способ передачи чувств, эмоций, ощущений  автора посредством языка.
В процессе анализа произведений венгерской поэзии нами отобрано 379 поэтических текстов 53 авторов, в которых фигурируют флоризмы. В работе отражено разделение флоризмов на группы — микрополя, обозначены доминантные растительные мотивы, определяющие художественную картину мира поэтов. В 5 группах растительных образов и мотивов («Травы», «Деревья», «Топофлоризмы», «Кустарники», «Части растений») дается характеристика наиболее интересных представителей флоры. Как показывают составленные нами таблицы [см. Приложения, с. 80-85], наиболее часто встречаются в венгерской поэзии флоризмы «virág» — «цветок», «fa» — «дерево», «levél» — «лист». Их популярность можно объяснить широкой образной вариативностью. Смеем предположить, что таким образом поэты хотят оставить возможность интерпретации читателю, предоставляя ему более широкий выбор функций флоризмов. 
Проникновение флоризмов в поэзию осуществляется двумя основными путями: традиционным — когда растения изображены в качестве детали быта или пейзажа и не несут в себе никакой символической нагрузки, и авторским — когда названия растений проходят через авторскую картину мира и приобретают новые функции, обретают символичность. В большинстве случаев, описанные флоризмы персонифицированы, то есть приобретают образы людей, неся в себе некую идею, некую эмоцию (грусти, любви, скорби и т.д.), в зависимости от контекста. Яркими и привлекательными для поэтов названиями растений, связанными с поэтическим образом цветка, стали: «rózsa» — «роза», как символ любви; «ibolya» — «фиалка», как символ весны и молодости; «lilióm» — «лилия», как символ чистоты, непорочности и, в то же время, как символ внутреннего конфликта личности; «nyárfa» — «тополь», как символ старости, скорой кончины, упущенных возможностей; «meggy» — «вишня», «almafa» — «яблоня», «körte» — «груша», как символы женских образов. Флоризмы «virág» — «цветок» и «fa» — «дерево» стали самыми привлекательными флоризмами для таких поэтов, как Шандор Петёфи, Миклош Радноти, Михай Вёрёшмарти и др. Например, только в одном стихотворении Петёфи «A természet vadvirága» [Petőfi, c. 250-251] — «Дикий цветок» [Петёфи, с. 198-199] флоризм «vadvirág» — «первоцвет» встречается 5 раз. А в текстах отобранных 17 стихотворений Радноти, флоризмы из микрополя «дерево» встретились 21 раз.
Интересной находкой стало то, что венгерские поэты достаточно часто обращаются к теме деревьев, хотя флора Венгрии не выделяется лесами (большая часть Венгрии — степь). На наш взгляд, именно эта особенность стала одной из главных причин частого обращения к образам флоризмов микрополя «дерево» венгерских поэтов. Они трепетно относятся к каждому дереву, что нельзя не заметить в поэзии — топофлоризм «сад» часто несет в себе образ райского места. Нельзя не отметить также то, что большое внимание уделяется плодовым деревьям. Поскольку плоды у венгров часто ассоциируются с детьми [подр. см. на с. 33-35], через образы, возникающие на ассоциациях с плодовыми деревьями поэты, вероятно, хотят показать ценность новой жизни, новых поколений.
Удивительный факт, казалось бы, такие распространенные в Венгрии деревья, как акация, каштан, миндаль, шелковица должны встречаться достаточно часто, однако вышло совсем наоборот. Эти флоризмы в венгерских произведениях встретились всего по 1-3 раза (за исключением акации — 7 раз), тогда как нехарактерные или менее характерные для Венгрии названия деревьев встречались куда чаще (например, пальма, береза и т.д.).
Еще одной характерной особенностью для венгерской поэзии стал перевод флористических реалий, не присущих ни венгерской культуре, ни русской, ни удмуртской. Такими флоризмами стали «pálmafa» — «пальма», «kaktusz» — «кактус», «jázmin» — «жасмин», «ciprus» — «кипарис», «öböl» — «лавр», «lótusz» — «лотос» и др. При переводе, как на русский, так и на удмуртский язык, все реалии сохраняются, не претерпевают изменений, а в удмуртском языке даже используются русские заимствования.
При переводе флоризмов «virág» — «цветок» и «fa» — «дерево» ситуация несколько иная. Эти флоризмы в большей степени подвержены трансформациям. В некоторых случаях переводчики прибегают к конкретизации, уточняя, о каком именно цветке и каком именно дереве идет речь, как это произошло, например, в стихотворении Йожефа Леваи «Mikes» [Lévay József, https://www.eternus.hu/vers/5873]  — «Микеш» [Антология венгерской поэзии, с. 268], где флоризм «fa» — «дерево» трансформировался во флоризм «дуб». Встречается достаточно много случаев опущения, как одного из разновидностей переводческой трансформации, особенно в переводах поэтических произведений Петёфи. Например, в стихотворении «Erdőben» [Petőfi, c. 423] — «В лесу» [Петёфи, с. 348-349] переводчик не оставляет флоризм оригинала «erdő» — «лес», что вполне приемлемо, поскольку русский читатель по контексту понимает, что речь идет о лесе. В стихотворении «Puszta föld ez, ahol most járok...» [Petőfi, c. 738] — «Дорогою...» [Петёфи, с. 475] прослеживается случай добавления — переводчик добавляет флоризм «дерево». Менее распространенной трансформацией стала замена — в стихотворении «Az Alföld» [Petőfi, c. 141] — «Алфелд» [Антология венгерской поэзии, с. 218] происходит замена флоризма «nyárfaerdő» — «тополиный лес» на флористическое сочетание «чаща ивняка». На основе анализа мы можем предположить, что таким образом переводчики преследовали следующие цели: адаптировать перевод под русскоязычного читателя, подстроиться под структуру языка, передавая наиболее близкие к оригиналу смысл и эмоции. 
В таблицах в приложениях отмечены курсивом те случаи перевода, в которых венгерское и русского название не совпадают. Таких случаев в таблицах 10, особенно выделяется группа «Топофлоризмы», что обусловлено, как мы уже писали выше, большим количеством переводческих трансформаций, к которым прибегают переводчики.
Флоризмы в переводах венгерской поэзии на русский язык чаще претерпевают трансформации, чем при переводе на удмуртский язык. Это связано, в первую очередь, со структурными особенностями языков. Венгерский и русский языки принадлежат к разным языковым семьям (венгерский — уральской, русский — индоевропейской), а значит, их структурные особенности существенно отличаются. Например, в венгерском языке отсутствует категория грамматического рода, что также вносит трудности в перевод венгерских реалий. Удмуртский язык входит в одну языковую семью с венгерским, оба эти языка относятся к финно-угорской языковой группе уральской языковой семьи. При переводе флоризмов в поэзии также учитывается построение стихотворения, метрика, количество стоп, ударение, звукопись, рифма, ритм.
Мы можем предположить, что из-за отсутствия категории рода в венгерском и удмуртском языках возникают трудности при переводе венгерской поэзии на русский язык. К большому сожалению, подобные случаи нам не встретились. Возможно, именно трудности передачи флоризмов, связанные с категорией рода, не позволяют перевести, то есть, перекодировать некоторые поэтические произведения, адекватно передав смысл.
Отдельного внимания заслуживают флоризмы, обозначающие части растений, через которые читатель воспринимает более целостные образы, поскольку целью использования подобных флоризмов является детализация. Каждый образ получается ярче благодаря описанию деталей, а также благодаря краскам, ароматам и эмоциональному опыту читателя. В аспекте перевода флоризмы из микрополя «Части растений» не претерпели больших изменений. Но количество встретившихся нам названий частей растений составило 349 единиц, отчего группа подобных флоризмов стала доминирующей. Основными единицами микрополя «Части растений» стали флоризмы «levél» — «лист» (132 единицы) и «ág» — «ветка» (87 единиц).  Наличие деталей в произведениях помогает более тщательной визуализации образов, способствует передаче более ярких эмоций, и, как следствие, читатель глубже проникает в стихотворение и сильнее, лучше чувствует и понимает то, что хотел сказать автор. 
В отличие от микрополя «Части растений» микрополе «Кустарники» особо не выделяется. Количество встречающихся флоризмов данной группы составляет всего 77 единиц, что значительно меньше группы «Топофлоризмы» (178 единиц). Мы можем предположить, что венгерские поэты не отдают предпочтения флоризмам из группы «Кустарники» потому, что они не предоставляют широкого функционала в рамках поэтических произведений, иными словами, не обладают достаточной образностью.
Что же касается микрополя «Топофлоризмы», достаточно интересная картина вырисовывается в аспекте перевода. В венгерских текстах встретилось всего 8 разновидностей флоризмов данной группы, среди которых самыми распространенными стали топофлоризмы «erdő» — «лес», «kert» — «сад», «rét» — «луг» и топофлоризм «mező» — «поле», тогда как в переводах на русский язык флоризмов в этой группе стало больше — 18 разновидностей. Мы предполагаем, что на это повлияло несколько факторов. Во-первых, сюда следует отнести различия растительного мира Венгрии и России. В России рельеф местности намного разнообразнее, чем в Венгрии (разумеется, стоит учитывать и площади территории стран). Во-вторых, венгры часто вкладывают в образы топофлоризмов «erdő» — «лес» и «kert» — «сад» смысл семьи, единства, целостности, а, поскольку «семью» образуют множества деревьев, то наиболее вероятным становится использование распространенных топофлоризмов, чтобы быстрее и глубже передать образы. 
Таким образом, задачи, поставленные перед нами, решены, цель работы достигнута — исследованы флоризмы в венгерской поэзии  в аспекте перевода с венгерского языка на русский и удмуртский языки, путем сопоставления и анализа флористических единиц. 
Наша работа может послужить основой для дальнейших исследований по изучению флористических образов в венгерской поэзии. Нам не встретилось работ подобного плана, что позволяет, в определенном смысле, говорить об уникальности нашего исследования.
Основные положения, материалы работы, выводы могут быть использованы в спецкурсах по теории и практике перевода поэзии, стилистике, литературоведении, этнолингвистике, на занятиях по лингвистическому анализу поэтического текста. Результаты работы могут быть полезны для различных исследований по теории поэтического текста, в практике вузовского и школьного преподавания. Полученные нами результаты также могут послужить отправным моментом в дальнейших исследованиях по раскрытию функционального потенциала флоризмов. 
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Таблица №1. Травянистые растения.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Babarózsa 
	1
	Пион 
	1

	Bogáncs 
	1
	Чертополох
	1

	Boglárka
	2
	Лютик
	2

	Búzavirág  
	2
	Василёк 
	1

	Csalán
	1
	Крапива 
	2

	Dália
	3
	Георгин
	3

	Gabinafélek (rozs, búza)
	19
	Злаковые (рожь, пшеница)
	17

	Harangvirág
	1
	Колокольчик
	1

	Hóvirág 
	2
	Подснежник
	3

	Ibolya
	12
	Фиалка 
	10

	Jászmin
	2
	Жасмин 
	2

	Káka/sás
	9
	Камыш 
	10

	Kaktusz
	1
	Кактус  
	1

	Kamilla
	4
	Ромашка 
	4

	Kankalin 
	1
	Примула
	1

	Kardvirág
	1
	Гладиолус 
	1

	Lencse
	1
	Чечевица
	1

	Lilaakác
	1
	Глициния
	1

	Lilióm
	10
	Лилия 
	10

	Lótusz
	1
	Лотос 
	1

	Mák 
	7
	Мак
	8

	Мimóza
	1
	Мимоза
	1

	Мoha
	4
	Мох
	5

	Muskátli
	2
	Герань
	2

	Nád
	11
	Тростник 
	9

	Napraforgó (geliantusz)
	6
	Подсолнух
	6

	Nárcisz
	1
	Нарцисс
	1

	Őszirózsa
	1
	Астра 
	1

	Páfrány 
	3
	Папоротник
	3

	Pipal 
	1
	Фикус
	1

	Rozmaring 
	1
	Розмарин
	1

	Rózsa  
	39
	Роза
	36

	Sáfrány
	1
	Безвременник
	1

	Szegfű
	1
	Гвоздика
	1

	Tollfű
	1
	Ковыль
	2

	Tulipan
	3
	Тюльпан
	3

	Üröm 
	1
	Полынь 
	1

	Virág 
	1
	Бессмертник
	1

	Virág
	143
	Цветок
	132

	Zsálya
	1
	Шалфей
	1



Таблица №2. Деревья.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Akácfa 
	5
	Акация
	8

	Almafa 
	19
	Яблоня
	20

	Bambusz
	1
	Бамбук
	1

	Cédrus
	4
	Кедр
	4

	Ciprus
	1
	Кипарис
	1

	Citromfa 
	1
	Лимон
	1

	Diófa 
	4
	Орех
	6

	Eperfa 
	3
	Шелковица/Тутовник
	3

	Fa 
	121
	Дерево
	97

	Fa 
	1
	Ясень
	1

	Fenyőfa 
	9
	Ель
	2

	Fenyőfa 
	9
	Сосна
	9

	Gesztenyefa 
	1
	Каштан
	3

	Hársfa 
	1
	Липа
	1

	Juharfa 
	2
	Клен
	2

	Körtefa
	5
	Груша
	6

	Мandula
	2
	Миндаль
	2

	Meggy/Cseresznye
	15
	Вишня/Черешня
	18

	Narancsfa 
	1
	Апельсин
	1

	Nyárfa 
	13
	Тополь
	11

	Nyírfa 
	7
	Береза
	9

	Őszibarack 
	1
	Персик
	1

	Pálmafa 
	6
	Пальма
	6

	Rezgő nyárfa
	3
	Осина
	4

	Sárgabarack
	4
	Абрикос
	4

	Seprű/Fűz/Barkás
	4
	Ракита/Ива/Верба
	7

	Szilfa
	1
	Вяз
	1

	Szilvafa 
	7
	Слива
	9

	Tölgyfa
	5
	Дуб
	10

	Vörösberkenyefa 
	1
	Рябина
	1



Таблица №3. Кустарники.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Bodza 
	4
	Бузина
	4

	Bokór/ Bozót
	33
	Кустарник
	32

	Borostyán 
	2
	Плющ
	2

	Burgonya
	5
	Картофель
	5

	Galagonya 
	2
	Боярышник
	2

	Halvány(lila)
	2
	Сирень
	2

	Kökény(bokor) 
	5
	Терн
	6

	Málna 
	1
	Малина
	1

	Öböl 
	4
	Лавр
	4

	Szölő 
	16
	Виноградник
	16

	Vadrózsa 
	2
	Шиповник
	2

	Vörös áfonya
	1
	Брусника
	1



Таблица №4. Топофлоризмы.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Bór 
	1
	Бор
	2

	Erdő
	2
	Аллея
	2

	Erdő
	3
	Ельник
	3

	Erdő
	53
	Лес
	52

	Erdő
	3
	Пуща
	3

	Erdő
	7
	Чаща
	7

	Kert
	2
	Огород
	2

	Kert 
	51
	Сад
	45

	Liget 
	6
	Роща
	5

	Mező
	2
	Нива
	2

	Mező 
	20
	Поле
	23

	Park 
	1
	Парк
	2

	Puszta 
	1
	Степь
	1

	Rét 
	26
	Луг
	27



Таблица №5. Части растений
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Ág 
	85
	Ветка
	83

	Ág
	2
	Сук
	2

	Gyökér 
	36
	Корень
	34

	Gyümölcsök/Bogyó
	27
	Плоды/фрукты/ягоды
	29

	Hajtás
	8
	Росток/побег
	8

	Kéreg 
	2
	Кора
	3

	Korona 
	23
	Крона
	28

	Levél 
	132
	Листья
	121

	Rügy 
	3
	Почки
	5

	Törzs/Szál
	24
	Ствол/стебель
	25

	Tövis 
	7
	Колючка
	7
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ПРИЛОЖЕНИЕ 2

Таблица №1. Травянистые растения.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Őszirózsa
	1
	Астра 
	1

	Sáfrány
	1
	Безвременник
	1

	Virág 
	1
	Бессмертник
	1

	Búzavirág  
	2
	Василёк 
	1

	Szegfű
	1
	Гвоздика
	1

	Dália
	3
	Георгин
	3

	Muskátli
	2
	Герань
	2

	Kardvirág
	1
	Гладиолус 
	1

	Lilaakác
	1
	Глициния
	1

	Jászmin
	2
	Жасмин 
	2

	Gabinafélek (rozs, búza)
	19
	Злаковые (рожь, пшеница)
	17

	Kaktusz
	1
	Кактус  
	1

	Káka/sás
	9
	Камыш 
	10

	Tollfű
	1
	Ковыль
	2

	Harangvirág
	1
	Колокольчик
	1

	Csalán
	1
	Крапива 
	2

	Lilióm
	10
	Лилия 
	10

	Lótusz
	1
	Лотос 
	1

	Boglárka
	2
	Лютик
	2

	Mák 
	7
	Мак
	8

	Мimóza
	1
	Мимоза
	1

	Мoha
	4
	Мох
	5

	Nárcisz
	1
	Нарцисс
	1

	Páfrány 
	3
	Папоротник
	3

	Babarózsa 
	1
	Пион 
	1

	Hóvirág 
	2
	Подснежник
	3

	Napraforgó (geliantusz)
	6
	Подсолнух
	6

	Üröm 
	1
	Полынь 
	1

	Kankalin 
	1
	Примула
	1

	Rózsa  
	39
	Роза
	36

	Rozmaring 
	1
	Розмарин
	1

	Kamilla
	4
	Ромашка 
	4

	Nád
	11
	Тростник 
	9

	Tulipan
	3
	Тюльпан
	3

	Ibolya
	12
	Фиалка 
	10

	Pipal 
	1
	Фикус
	1

	Virág
	143
	Цветок
	132

	Bogáncs 
	1
	Чертополох
	1

	Lencse
	1
	Чечевица
	1

	Zsálya
	1
	Шалфей
	1



Таблица №2. Деревья.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Sárgabarack
	4
	Абрикос
	4

	Akácfa 
	5
	Акация
	8

	Narancsfa 
	1
	Апельсин
	1

	Bambusz
	1
	Бамбук
	1

	Nyírfa 
	7
	Береза
	9

	Meggy/Cseresznye
	15
	Вишня/Черешня
	18

	Szilfa
	1
	Вяз
	1

	Körtefa
	5
	Груша
	6

	Fa 
	121
	Дерево
	97

	Tölgyfa
	5
	Дуб
	10

	Fenyőfa 
	9
	Ель
	2

	Gesztenyefa 
	1
	Каштан
	3

	Cédrus
	4
	Кедр
	4

	Ciprus
	1
	Кипарис
	1

	Juharfa 
	2
	Клен
	2

	Citromfa 
	1
	Лимон
	1

	Hársfa 
	1
	Липа
	1

	Мandula
	2
	Миндаль
	2

	Diófa 
	4
	Орех
	6

	Rezgő nyárfa
	3
	Осина
	4

	Pálmafa 
	6
	Пальма
	6

	Őszibarack 
	1
	Персик
	1

	Seprű/Fűz/Barkás
	4
	Ракита/Ива/Верба
	7

	Vörösberkenyefa 
	1
	Рябина
	1

	Szilvafa 
	7
	Слива
	9

	Fenyőfa 
	9
	Сосна
	9

	Nyárfa 
	13
	Тополь
	11

	Eperfa 
	3
	Шелковица/Тутовник
	3

	Almafa 
	19
	Яблоня
	20

	Fa 
	1
	Ясень
	1



Таблица №3. Кустарники.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Galagonya 
	2
	Боярышник
	2

	Vörös áfonya
	1
	Брусника
	1

	Bodza 
	4
	Бузина
	4

	Szölő 
	16
	Виноградник
	16

	Burgonya
	5
	Картофель
	5

	Bokór/ Bozót
	33
	Кустарник
	32

	Öböl 
	4
	Лавр
	4

	Málna 
	1
	Малина
	1

	Borostyán 
	2
	Плющ
	2

	Halvány(lila)
	2
	Сирень
	2

	Kökény(bokor) 
	5
	Терн
	6

	Vadrózsa 
	2
	Шиповник
	2



Таблица №4. Топофлоризмы.
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Erdő
	2
	Аллея
	2

	Bór 
	1
	Бор
	2

	Erdő
	3
	Ельник
	3

	Erdő
	53
	Лес
	52

	Rét 
	26
	Луг
	27

	Mező
	2
	Нива
	2

	Kert
	2
	Огород
	2

	Park 
	1
	Парк
	2

	Mező 
	20
	Поле
	23

	Erdő
	3
	Пуща
	3

	Liget 
	6
	Роща
	5

	Kert 
	51
	Сад
	45

	Puszta 
	1
	Степь
	1

	Erdő
	7
	Чаща
	7



Таблица №5. Части растений
	Венг. назв. флоризмов
	Кол-во
	Рус. назв. флоризмов
	Кол-во

	Ág 
	85
	Ветка
	83

	Tövis 
	7
	Колючка
	7

	Kéreg 
	2
	Кора
	3

	Gyökér 
	36
	Корень
	34

	Korona 
	23
	Крона
	28

	Levél 
	132
	Листья
	121

	Gyümölcsök/Bogyó
	27
	Плоды/фрукты/ягоды
	29

	Rügy 
	3
	Почки
	5

	Hajtás
	8
	Росток/побег
	8

	Törzs/Szál
	24
	Ствол/стебель
	25

	Ág
	2
	Сук
	2
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