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Введение
В современной лингвистике все более широкое распространение получает полевый подход при изучении языка художественных произведений. Это связано с утверждением антропоцентрической парадигмы, при которой главным объектом изучения становится не собственно язык, а человек как пользователь языка, языковая личность. Как отмечает Н.Н. Пелевина [Пелевина 2009], такой подход при изучении языковых явлений расширяет исследовательское пространство лингвистики благодаря включению в него экстралингвистических факторов, которые обусловливают различия в употреблении субъектом языковых единиц. 
Природа художественного текста противоречива. С одной стороны, смысл произведения нельзя вывести из суммы значений слов, поскольку существуют внетекстовые отношения. С другой стороны, именно лексические единицы порождают эти смыслы и отношения [Мухин 2011]. 
В художественном тексте нередко происходит трансформация лексического значения слова, насыщение его дополнительными смысловыми оттенками. Это объясняется тем, что в художественном тексте все стремится стать мотивированным. Значение лексемы в нем часто выходит за рамки узуального, одно и то же слово у разных авторов может наполняться разными ассоциациями, создавать разные образы. Анализ полевых структур связан с исследованием творческого потенциала языка и с акцентированием проблемы индивидуального языкового творчества. По мнению В.Б. Тюрина, такой подход позволяет проникнуть в глубинные смысловые пласты художественного произведения [Тюрин 2017].
Большое значение в исследовании художественного текста имеют  классические труды В.В. Виноградова, а также работы Ю.Н. Караулова и 
Л.А. Новикова, в которых были разработаны такие категории художественного текста, как «автор», «языковая личность», «художественная картина мира», и представлены модели лингвистического анализа текста. В трудах по семантике Ю.Д. Апресяна, Л.М. Васильева, М.В. Никитина, И.А. Стернина были предложены способы формализованного описания значения слов в тексте. Достижения ученых свидетельствуют о том, что изучение и систематизация лексических единиц позволяет выявить смысловую структуру текста, и, кроме того, описать стилистические и концептуальные особенности авторского идиостиля. Анализу художественного текста при обучении РКИ также посвящено немало исследований, в которых обоснована и подтверждена практическим анализом необходимость привлечения литературных произведений на занятия по русскому языку как иностранному, разработаны подходы и соответствующая лингводидактическая система работы [Кулибина 2001], [Рогова 2018-а]. 
Актуальность настоящей работы обусловлена ее включенностью в современную парадигму лингвистических исследований, характеризующуюся изучением художественного текста с точки зрения полевой организации системы языка и ассоциативного мышления ее носителей, а также интересом к изучению индивидуальных ассоциативных полей в идиостиле писателя. Актуальность работы связана и с отсутствием научных трудов, посвященных особенностям состава, структуры и функционирования лексико-семантического поля «Творчество» в романе В. Набокова «Дар». 
Последний русский роман В. Набокова является самым сложным и многоплановым произведением, написанным автором в «сиринский» период. Его многоплановость связана со структурой романа, которая представляет собой сочетание нескольких текстов, принадлежащих разным субъектам: повествователю, персонажу и воображаемому литературному критику [Мухин 1997]. Сложная композиция обусловлена художественной задачей В. Набокова, заключающейся в изображении процесса сотворения литературного произведения главным героем. Как пишет В.Е. Александров, «процесс литературного творчества неизбежно занимает центральное место как в сознании героя, так и в организации всего романа» [Александров 1999: 137]. Исследователи Е.Л. Качалова и С.А. Ширина [2005] полагают, что 
творчество – это центральная тема прозы Набокова, и лексика с единой семантикой ‘творчество’ является объединением, за счет которого реализуется такое свойство текста, как когерентность. Е.В. Лебедева [Лебедева 2016] отмечает, что этот роман занимает особое место в творчестве В. Набокова, поскольку в нем воплощены основные черты идиостиля писателя. 
Объектом исследования является лексико-семантическое поле «Творчество» как составная часть дискурса романа и важный фрагмент языковой картины мира его автора. 
Предметом исследования выступают лексемы, репрезентирующие лексико-семантическое поле «Творчество» в тексте романа «Дар» В. Набокова.
Целью работы является выявление состава лексико-семантического поля «Творчество» и особенностей функционирования репрезентирующих его лексических единиц в тексте романа В. Набокова «Дар» в аспекте характеристики языковой картины мира автора. В соответствии с заданной целью в работе ставятся следующие задачи:

1) изучить теоретический материал, посвященный проблемам языка художественной литературы, идиостиля писателя, концептуальной, языковой и художественной картин мира, лексико-семантического поля; 
2) установить состав единиц лексико-семантического поля «Творчество», представив количественные данные, описать структуру поля; 
3) сделать выводы о составе, характере и особенностях функционирования лексических единиц, входящих в лексико-семантическое поле «Творчество»;
4) описать взаимоотношения единиц лексико-семантического поля «Творчество» в романе В. Набокова «Дар» с опорой на их контекстуальные связи и речевые значения;
5) на основе сделанных наблюдений над спецификой ЛСП «Творчество» проанализировать особенности языковой картины мира В. Набокова, отраженной в романе «Дар». 

Материалом для исследования послужили лексические единицы, отобранные методом сплошной выборки из романа В. Набокова «Дар». При интерпретации лексического материала использовались данные толковых словарей и словарей синонимов.

В исследовании применялись следующие методы:

1) общенаучные методы: описательный, индуктивный, дедуктивный;

2) метод компонентного анализа лексического значения;

3) сравнительно-статистический анализ;

4) метод контекстологического анализа;

5) метод сплошной выборки на этапе отбора материала. 
Научная новизна работы связана с тем, что в ней впервые рассматривается лексико-семантическое поле «Творчество» в романе 
В. Набокова «Дар», которое не было предметом отдельного всестороннего  описания.
Теоретическая значимость работы заключается в том, что она способствует развитию полевого подхода в исследовании художественного текста. Кроме того, настоящее исследование вносит уточнения и дополнения в изучение языка и стиля В. Набокова. 
Практическая значимость исследования состоит в том, что его результаты могут быть использованы в практике преподавания РКИ (аспект чтение), на занятиях по лексической семантике и лингвистическому анализу художественного текста, а также при выполнении научных работ, тематически связанных с данным исследованием. 

В основу работы положена следующая гипотеза: лексико-семантическое поле «Творчество» в романе «Дар» является важным фрагментом языковой картины мира В. Набокова и вмещает объемное ассоциативное пространство с семантикой, обусловленной авторскими представлениями о сути творчества и литературы. 
Структура работы соответствует поставленной цели и задачам исследования. Текст выпускной квалификационной работы состоит из Введения, двух Глав, Заключения, Списка использованной литературы и Приложения. Во Введении обоснованы выбор темы и актуальность настоящей работы, представлены объект, предмет и материал исследования, перечислены методы, сформулированы цель и задачи, а также новизна, теоретическая и практическая значимость исследования. В Первой главе рассматривается теоретическая основа исследования, определяются такие понятия, как «лексико-семантическое поле», «языковая личность», «языковая картина мира», «художественная картина мира», «идиостиль» и др. Вторая глава посвящена изучению лексико-семантического поля «Творчество» в романе 
В. Набокова «Дар» и анализу репрезентирующих его лексических единиц. В Заключении обобщены основные результаты настоящего исследования. Приложение содержит список лексем, представляющих лексико-семантическое поле «Творчество» в романе «Дар».
Положения, выносимые на защиту:
1) Творчество является центральной темой романа. Творчество и действительность в пространстве романа неотделимы друг от друга. Лексемы с общим значением ‘творчество’ обеспечивают такое свойство текста как когерентность, объединяя единством авторского замысла парадигматические объединения слов, сопряженных в тексте с темой литературного процесса и творчества как эстетической доминанты в языковой картине мира В. Набокова.
2) Полевая модель, продуктивная при описании лексико-семантической системы языка, является столь же эффективным инструментом исследования художественного текста и языковой картины мира отдельного автора. В романе В. Набокова «Дар» лексико-семантическое поле «Творчество» репрезентирует  важный фрагмент языковой картины мира поэта, позволяя раскрыть актуальные в контексте романа лексические единицы, их семантические трансформации и выражаемые смыслы, значимые в аспекте авторского понимания творческого процесса.
3) Лексико-семантическое поле «Творчество» в романе «Дар» имеет следующую структуру: ядро, представленное лексемой творчество; центр, включающий элементы словообразовательного гнезда с вершиной творить, их синонимы и антонимы, а также лексему дар, ее синонимы и антонимы. Элементы поля связаны между собой эпидигматическими, парадигматическими, синтагматическими, деривационными и ассоциативными отношениями, влияющими на формирование семантических «приращений», значимых в аспекте авторского видения содержания и специфики литературного творчества. 
4) Микрополя «Критика», «Музыка», «Живопись», включенные в периферийную часть лексико-семантического поля «Творчество», образуют зоны пересечения с микрополем «Литература». Лексемы, входящие в зоны пересечения, часто употребляются в метафорическом смысле при изображении литературного творчества, а также явлений действительности. Периферийная зона ЛСП имеет большое значение в выражении и интерпретации индивидуально-авторских компонентов смысла произведения и особенностей идиостиля писателя.
5) В периферийной части лексико-семантического поля «Творчество» также образуются зоны пересечения с ЛСП «Родина», ЛСП «Смерть», ЛСП «Интеллект» и ЛСП «Слава». Ассоциативная семантика слов, входящих в данные лексико-семантические поля, дополняет и усложняет семантику лексем с общим значением ‘творчество’.
Глава 1. Полевая модель в изучении художественного текста
1.1. Специфика языка художественного текста
На современном этапе развития языкознания особое внимание уделяется исследованию текста в различных аспектах: грамматическом, коммуникативном, эстетическом, стилистическом и др. Ученые по-разному подходят к определению термина «текст». Одни исследователи изучают грамматическую природу текста, другие – опираются на его коммуникативные возможности. 

И.Р. Гальперин рассматривает текст как единицу языка. С точки зрения исследователя, текст – это «произведение речетворческого процесса, обладающее завершенностью, объективированное в виде письменного документа, литературно обработанное в соответствии с типом этого документа, произведение, состоящее из названия (заголовка) и ряда особых единиц (сверхфразовых единств), объединенных разными типами лексической, грамматической, логической, стилистической связи, имеющее определенную целенаправленность и прагматическую установку» [Гальперин 1981: 18]. 

Г.В. Колшанский полагает, что понятие «текст» одинаково охватывает как устную, так и письменную речь. Ученый подходит к определению текста с точки зрения его связи с актом коммуникации. По мнению исследователя, текст – это структурированная и организованная по определенным правилам единица, несущая когнитивную, информационную, психологическую и социальную нагрузку общения [Колшанский 2007: 89].

В настоящей работе мы придерживаемся определения, предложенного В.А. Лукиным. Под текстом ученый понимает сообщение, которое существует в последовательности знаков, обладающей «формальной связностью, содержательной целостностью и возникающей на основе их взаимодействия формально-семантической структурой» [Лукин 1999: 5]. Исследователь подчеркивает, что важнейшими текстовыми категориями являются связность и цельность. Связность текста относится к плану выражения и предполагает смысловую и логическую согласованность частей текста. В.А. Лукин определяет понятие связности через повтор. Он пишет, что «некоторая последовательность знаков на том основании расценивается как связная, что имеет место повторяемость различных знаков, форм, а также смыслов» [Лукин 1999: 22]. Цельность текста является свойством плана содержания. Она предполагает внутреннюю организованность и оформленность содержания, стилистическую целостность, использование определенных принципов отбора языковых единиц [Лунькова 2009]. 

Художественный текст является особым типом текста и характеризуется эстетической реализацией языка [Заика 2006]. Он уникален и неповторим, несмотря на то, что использует типизированные приемы построения. Художественный текст представляет собой частную эстетическую систему языковых средств, которая отличается высокой степенью целостности и сложной структурой, включающей три взаимосвязанных уровня: 

1) идейно-эстетический – содержание литературного произведения как результат эстетического освоения изображаемой действительность; исходный для автора (идея), и конечный для читателя (ее осознание);

2) жанрово-композиционный – поэтическая структура произведения;

3) собственно языковой (эстетическая речевая система) – система изобразительных средств языка, функционирующая в конкретном художественном тексте, посредством которых выражается идейно-эстетическое содержание литературного произведения. Л.А. Новиков, говоря о языковой образности текста, отмечает, что понятие художественности (образности) не должно сводиться только к тропам и фигурам речи, каждое слово, включенное в текст, является эстетически значимым, поскольку оно преподносится в художественных целях [Новиков 2007].

Кроме того, важнейшей особенностью художественного текста является его «фикциональность», или вымышленность. Об этом писал еще Ж. Женетт, называя вымысел и слог двумя модальностями литературности [Заика 2003]. 

Исследователь лингвистической организации текста И.Р. Гальперин пишет, что «нельзя говорить о каком-либо объекте исследования, в данном случае о тексте, не назвав его категорий» [Гальперин 1981: 4]. В качестве текстообразующих категорий ученый выделил категории информативности, членимости, когезии (внутритекстовых связей), континуума, ретроспекции и проспекции, модальности, завершенности и др. В.И. Заика к данным категориям добавляет специфическую для художественного текста категорию нетранзитивности, введенную в обиход Бл. Августином для противопоставления двух типов действий: использования и наслаждения. 
В.И. Заика пишет, что, в отличие от практической речи, художественный текст самоценен, «не отсылает ни к чему "другому", он понимается как предел направленности нашего переживающего восприятия» [Заика 2003: 122]. 

В художественном тексте используется особый язык, который «надстраивается над естественным языком как вторичная система» [Шадеко 2015: 354]. Этот язык пользуется знаками, имеющими не конвенциональный характер, а изобразительный. Ю.М. Лотман отмечает, что, если бы объем информации, содержащийся в художественной и обычной речи был одинаковым, «художественная бы речь потеряла право на существование и, бесспорно, отмерла бы, но дело обстоит иначе: усложненная художественная структура, создаваемая из материала языка, позволяет передать такой объем информации, который совершенно недоступен для передачи средствами элементарной собственно языковой структуры» [Лотман 1998: 23]. 

Существует два способа организации художественной речи: проза и поэзия. М.Ю. Гаспаров установил, что слово «стих» по-гречески значит ‘ряд’, его латинский синоним «versus» значит ‘поворот, возвращение к началу ряда’, а проза по-латински означает ‘речь, которая ведется прямо вперед’. Ритмически организованная стихотворная речь делится на стихи, которые не только соотносятся друг с другом, но и имеют четко заданные границы. Читатель стихотворения всякий раз в конце строки актуализирует в памяти конец предыдущих строк, а в начале строки – начала предыдущих строк. Прозаический текст воспринимается читателем в одном измерении («горизонтальном»), а стихотворный – в двух измерениях («горизонтальном» и «вертикальном»). Таким образом, в стихотворном тексте слово имеет больше ассоциативных связей, чем в прозаическом, что обеспечивает повышение смысловой ёмкости стихотворения [Гаспаров 2001]. 

Как отмечает Н.А. Фатеева, центральным полем реализации творческих возможностей языка является художественный текст во всем многообразии его проявлений. В связи с этим особый интерес для исследователя представляют «художники слова, которые стремились овладеть как стихотворной, так и прозаической формой выражения» [Фатеева 2003].

Роман В. Набокова «Дар» является сложным произведением, в котором представлены оба способа организации художественной речи – поэзия и проза. М.Ю. Мухин выделяет семь текстов, принадлежащих разным субъектам (повествователю, персонажу и воображаемому литературному критику) и составляющих данный роман: книгу стихов, детские воспоминания главного героя, книгу о его отце, книгу о Чернышевском, цитаты из критической статьи, воображаемые персонажем, фрагменты из критических статей об эссе, посвященном Чернышевскому, и сам текст повествователя [Мухин 1997]. Таким образом, в настоящей работе мы будем рассматривать и прозаическую, и стихотворную речь в романе В. Набокова «Дар».

Наука о языке художественной литературы является фундаментом лингвистического анализа текста. В основе данного направления лингвистического исследования лежат идеи, выдвинутые В.В. Виноградовым. Ученый обосновал положение о семантической и эстетической трансформации слова в тексте следующим образом: «Смысл слова в художественном произведении никогда не ограничен его прямым номинативно-предметным значением. Буквальное значение слова здесь обрастает новыми, иными смыслами <…>. В художественном произведении нет и во всяком случае не должно быть слов немотивированных, проходящих только как тени ненужных предметов. Отбор слов неразрывно связан со способом отражения и выражения действительности в слове <…>. В контексте всего произведения слова и выражения, находясь в теснейшем взаимодействии, приобретают разнообразные дополнительные смысловые оттенки, воспринимаются в сложной и глубокой перспективе целого» [Виноградов 1959: 230-234].  Исследователь Л.А. Новиков добавляет, что в художественном тексте существенным оказывается не обычное значение слова, а семантические «обертоны», оказывающие на читателя эмоциональное воздействие [Новиков 2007]. М.П. Шумарина подчеркивает, что отбор, комбинация и использование языковых единиц в художественном тексте происходит в результате сознательной деятельности автора, потому ни один элемент не является случайным. Все они обусловлены художественным замыслом автора [Шумарина 2011].  

По мнению Л.А. Новикова, художественный текст «несет на себе отпечаток мировоззрения, поэтического видения действительности, языка, стиля своего творца», потому субъект и объект изображения оказываются тесно связанными [Новиков 2007: 12]. Категория образа автора получила обстоятельное обоснование в трудах В.В. Виноградова. Ученый полагает, что это детерминанта художественного текста, то есть главная особенность его содержания и структуры, «концентрированное воплощение сути произведения, объединяющее всю систему речевых структур персонажей в их соотношении с повествователем-рассказчиком или рассказчиками и через них являющееся идейно-стилистическим средоточием, фокусом целого» [Виноградов 1971: 118].

Л.А. Новиков пишет, что «образ автора» – главная поэтическая категория, «создаваемая творчеством писателя и воссоздаваемая сотворчеством читателя» [Новиков 2007: 13]. Она является наиболее адекватной для постижения потока авторского сознания, отраженного в структуре художественного текста, и осуществления всестороннего анализа этого текста. Эта категория как инструмент в руках лингвиста должна воссоздать целостный идейно-художественный замысел автора литературного произведения или дать вариант его прочтения. 

Актуальность концепции «образа автора» обусловлена в работе 
О.Н. Копытова. Ученый пишет, что для эстетики актуальность «образа автора» состоит в том, что автор – это «центр и движитель своего произведения: именно его ценности, его мотивы и цели, с одной стороны, вербальный и информационный тезаурус, с другой стороны, семиотическое (создание образа), стилистическое и композиционное умение – с третьей, являются движущей силой создания художественного литературного произведения как семиотической, эстетической и идеологической системы» [Копытов 2010: 11]. Для лингвистики актуальность концепции «образа автора» связана с тем, что она опередила и, как утверждает О.Н. Копытов, предопределила новую антропоцентрическую парадигму, в рамках которой текст рассматривается в связи с языковой личностью. 
1.2. Концептуальная, языковая, художественная 
картины мира писателя
Художественный текст обладает индивидуально, концептуально и прагматически обусловленной лексической структурой, нацеленной на эстетическое отражение действительности, и воплощает в вербальной форме уникальную картину мира его автора [Маршина 2004].

Картина мира является одним из важнейших терминов в лингвистике, так как представляет собой центральное понятие концепции человека [Серебрянников 1988]. Этот термин не является собственно лингвистическим. Он активно используется в разных областях гуманитарного знания: философии, культурологии, филологии, психологии и др., и рассматривается исследователями с учетом различных аспектов, в зависимости от направления исследования [Лугаськова 2017]. Среди большого количества определений мы ориентируемся на дефиницию, данную исследователями З.Д. Поповой и 
И.А. Стерниным, которые подходят к определению картины мира с общенаучной, гносеологической точки зрения. Под картиной мира ученые понимают «упорядоченную совокупность знаний о действительности, сформировавшуюся в общественном (а также групповом, индивидуальном) сознании» [Попова, Стернин 2007: 36]. 

Н.Н. Казыдуб в своем исследовании [Казыдуб 2006] отмечает, что картина мира выполняет следующие функции:

1) репрезентирующую (отражает объективную и субъективную реальность);

2) когерирующую (интегрирует коллективный и индивидуальный опыт в ассоциативную сеть);

3) генерирующую (производит новое знание «в результате взаимодействия актуального опыта и ситуативного тезауруса личности» [Казыдуб 2006: 11]);

4) моделирующую (моделирует процессы социального взаимодействия и личности, которая в них участвует);

5) коммуницирующую (позволяет осуществлять взаимодействие людей во время коммуникации на основе взаимодействия их картин мира).

В коллективной монографии «Роль человеческого фактора в языке: Язык и картина мира» исследователи сводят функции картины мира к двум базисным: 

1) интерпретативной (осуществляет видение мира); 

2) регулятивной (служит универсальным ориентиром человеческой жизнедеятельности).  

Ученые подчеркивают, что без картины мира не могла бы осуществляться жизнедеятельность человека во всей ее полноте, оказалось бы невозможным человеческое общение и взаимопонимание [Серебренников 1988].

З.Д. Попова и И.А. Стернин выделили принципиально отличающиеся друг от друга картины мира: непосредственную и опосредованную. Непосредственная картина мира формируется как результат непосредственного восприятия мира при помощи органов чувств или абстрактного мышления и осознания этого мира. Она выступает как результат деятельности когнитивной системы и основывается на концептосфере, т. е. совокупности упорядоченных знаний, воплощенных в мыслительных образах – концептах. Возникающая в сознании непосредственная картина мира зависит от того способа, которым она была сформирована. Следовательно, картина одной и той же действительности может различаться. Она может быть рациональной или чувственной, диалектической или метафизической, материалистической или идеалистической, научной или «наивной» и т. д. Такие картины мира исторически обусловлены, их содержание зависит от достигнутого к определенному этапу исторического развития уровню познания. Непосредственную картину мира составляют как концептуальное знание о действительности, так и совокупность ментальных стереотипов, необходимые для понимания и интерпретации явлений действительности. Непосредственную картину мира З.Д. Попова и И.А. Стернин называют «когнитивной», поскольку она представляет собой результат познания действительности [Попова, Стернин 2007]. 

В.Б. Тюрин отмечает, что наряду с термином «когнитивная картина мира» лингвисты используют термин «концептуальная картина мира». В нашей работе мы будем придерживаться термина «концептуальная картина мира», понимая под ним «представление о мире, формируемое мышлением и закрепленное в сознании человека» [Тюрин 2017: 28].

Опосредованная картина мира формируется благодаря «фиксации концептосферы вторичными знаковыми системами», которые материализуют находящуюся в сознании концептуальную картину мира [Попова, Стернин 2007: 37]. К опосредованным картинам мира относятся языковая и художественная картины мира. 

В современной лингвистической литературе четко разграничивают концептуальную и языковую картины мира на основании разных модусов репрезентации окружающего мира: 1) в виде когнитивных структур; 2) в виде языковых номинаций [Казыдуб 2006]. Концептуальная и языковая картины мира соотносятся как ментальное явление и его вербальное «овнешнение». Исследователи [Серебренников 1988] выделяют основные функции языковой картины мира: 

1) «означивание» элементов концептуальной картины мира;

2) экспликация посредством языковых средств концептуальной картины мира.

Естественный язык отражает определенный способ восприятия и концептуализации, или организации мира. Значения, выраженные в языке, складываются в единую систему взглядов, которая навязывается всем носителям языка. Таким образом, языковая картина мира – это представления о действительности, выраженные в языке [Апресян 1995-а]. Отметим, что способ концептуализации действительности, свойственный языку, отчасти универсален, а отчасти национально специфичен, потому носители разных языков видят мир немного по-разному. Ю.Д. Апресян называет языковую картину мира «наивной», поскольку она отличается от научной картины мира главным образом тем, что отражается в обыденном сознании человека. Ученый подчеркивает, что наивные представления нельзя назвать примитивными, зачастую они сложны и не менее интересны, чем научные. Так, Ю.Д. Апресян пишет о том, что для «наивной» картины мира характерны метафорические переносы. Иллюстрируя данный тезис, ученый составил иерархию системы восприятия человека на основании количества лексем, обслуживающих ту или иную подсистему. Наиболее богата и разнообразна лексика, обслуживающая зрительное восприятие, за ней следует лексика слуха, а далее – обоняния, вкуса и осязания. Ссылаясь на С. Ульмана, Ю.Д. Апресян пишет о том, что около 80% интерсенсорных метафорических переносов происходят в направлении от нижних уровней иерархии восприятия к верхним, и только около 20% метафорических переносов происходят в обратном направлении. Метафоры сладкие речи, колючий взгляд, холодный голос и др. ощущаются носителями языка более естественными, чем метафоры тусклый звук, громкий вкус, глухой запах и др. Таким образом, зрительное и слуховое восприятие нуждается в большом количестве выразительных средств, поскольку человек различает большее количество зрительных и слуховых образов, чем любой другой живой организм. Вкус, обоняние и осязание развито меньше, чем у некоторых других живых существ. С этим связано относительно небольшое количество лексем соответствующего класса [Апресян 1995-б]. Говоря о языковой метафоре, Н.Д. Арутюнова подчеркивает, что такая метафора рано или поздно «умирает», то есть переходит к осуществлению «вторичной для нее функции номинации»: «из средства создания образа метафора превращается в способ формирования недостающих языку значений» [Арутюнова 1999: 362-366].
Одной из важнейших проблем является соотношение концепта как составной единицы картины мира, «дискретного ментального образования, являющегося базовой единицей мыслительного кода человека, обладающее относительно упорядоченной внутренней структурой, представляющее собой результат познавательной деятельности личности и общества и несущее комплексную, энциклопедическую информацию о предмете» [Попова, Стернин 2007: 24] и слова. Некоторые ученые [Слышкин 2004], [Воркачев 2003] полагают, что концепт всегда имеет словесное выражение, иначе нельзя говорить о существовании определенного концепта. Мы придерживаемся точки зрения исследователей З.Д. Поповой и И.А. Стернина, которые пишут, что словесное выражение не является обязательным условием для выделения концепта как ментальной единицы и для существования концепта, поскольку механизмы мышления и вербализации различны. Концепты могут быть вербализированы как лексемами, так и другими языковыми единицами. Кроме того, концепты могут функционировать в качестве единиц мышления, не находя выхода в коммуникацию. Отсутствие стабильного языкового выражения для концепта связано с тем, что концепты могут быть личными, принадлежать немногочисленной группе людей, а также они могут быть нерелевантными для сообщения. В случае необходимости такие концепты вербализуются посредством окказиональных языковых средств или описываются словесно без называния концепта. Исследователи подчеркивают, что любой языковой знак представляет лишь несколько концептуальных признаков, которые оказываются важными для сообщения. Концепт во всем богатстве своего содержания может быть выражен только совокупностью средств языка. Слово является средством доступа к концепту. Оно активизирует концептуальное знание в сознании человека. Ученые отмечают, что посредством слова можно подключить к мыслительной деятельности такие концептуальные признаки, которые не были названы непосредственно данным словом [Попова, Стернин 2007].

В рамках языковой картины мира выделяют художественную картину мира, поскольку художественный текст является языковой репрезентацией концептуальных структур индивидуального творческого сознания писателя [Маслова 2011]. Художественная картина мира опосредована дважды: через язык и индивидуально-авторскую картину мира [Дреева, Семенова 2015]. 
В.Б. Тюрин определяет художественную картину мира как «совокупность мыслей и чувств, возникающих в сознании человека при восприятии художественного произведения» [Тюрин 2017: 29]. Л.А. Петрова в своем определении художественной картины мира указывает на то, что автор в художественном тексте определенным образом фиксирует свою индивидуальную концептуальную картину миру. Исследователь пишет, что, «сформированная как результат художественного мышления, она (художественная картина мира) отражает представления о писателе, об окружающем его мире, закрепленные в языковой форме в одном или нескольких произведениях» [Петрова 2006: 48]. Л.В. Миллер дает, на наш взгляд, наиболее развернутую дефиницию. Исследователь включает в определение художественной картины миры категорию «художественный концепт». Под художественной картиной мира ученый понимает «эстетическую базу художественной коммуникации <…>, состоящую из интенсиональных специфических структур, представленных в той или иной форме в индивидуальном сознании и коллективном бессознательном, – художественных концептов» [Миллер 2000: 40]. Художественный концепт рассматривается как «сложное ментальное образование, принадлежащее не только индивидуальному сознанию, но и (в качестве интенсиональной составляющей эстетического опыта) психоментальной сфере определенного этнокультурного сообщества. <…> универсальный художественный опыт, зафиксированный в культурной памяти и способный выступать в качестве фермента и строительного материала при формировании новых художественных смыслов»» [Миллер 2000: 41-42]. Л.В. Миллер делает акцент на диалектической связи узуального и индивидуального. К узуальным средствам репрезентации художественного концепта относятся традиционные стилистические приемы (известные тропы и фигуры), а к индивидуальным средствам – оригинальные новообразования разных типов, необычная синтагматика и парадигматика, образная трансформация лексических единиц. 

В своем исследовании Н.С. Болотнова [Болотнова 2005] рассматривает способы репрезентации художественного концепта. Исследователь пишет, что основной формой репрезентации художественного концепта является слово, посредством которого формируются важные для отражения имеющейся в тексте содержательно-концептуальной информации представления, образы, понятия, фреймы. 

Кроме того, средствами репрезентации художественного концепта могут быть несловные формы – морфемы и звукобуквы, которые приобретают в художественном тексте смысловую и эстетическую значимость. Так, в стихотворении М. Цветаевой «Рас – стояние: версты, мили…» общность префиксов раз- (рас-) формирует концепт «насильственное разъединение родственных душ»: расстояние, расставили, рассадили и др. В качестве примера звукобуквы как самостоятельной формы репрезентации художественного концепта Н.С. Болотнова приводит следующий пример из лирики И. Бродского («Декабрь во Флоренции»): Полицейский на перекрестке / машет руками, как буква «ж», ни вниз, ни / вверх. Звукобуква здесь оказывается смыслоформирующим элементом художественного текста.

Средствами репрезентации художественных концептов могут быть сверхсловные единицы: словосочетания, отдельные высказывания (например, названия стихов А. Белого «Путь к невозможному», «Весенняя грусть» и др. репрезентируют гиперконцепт целого текста), а также текстовые парадигмы 
(т. е. «совокупность лексических единиц (словных и сверхсловных), объединенных концептуально на основе какого-либо общего элемента: внешнего (экстралингвистического) и внутреннего (лингвистического)» [Болотнова 2005: 21]). Так, в стихотворении Б.Л. Пастернака «Морской мятеж» художественный концепт «время» репрезентируется посредством градационной текстовой парадигмы дни, годы и тысячи, тысячи лет: Приедается все. / Лишь тебе не дано примелькаться. / Дни проходят, / И годы проходят, / И тысячи, тысячи лет...

Важным способом репрезентации художественных концептов являются вербализованные в тексте ассоциативно-смысловые поля, которые «соотносятся с отдельными элементами образного строя произведения, формируя представление о них в процессе речемыслительной деятельности коммуникантов» [Болотнова 2005: 21]. Кроме того, к средствам репрезентации сложных художественных концептов может относиться лексическая структура целого текста. 

Художественная картина мира отличается существенным своеобразием, обусловленным концептосферой автора художественного текста и реализуемыми творческими задачами. Художественный мир моделируется с помощью средств языка, при этом языковые средства тщательно отбираются в соответствии с замыслом автора. Изучение лексической структуры художественного текста позволяет выявить особенности уникальной картины мира писателя и его индивидуального стиля.
1.3. Идиолект и идиостиль 
как составляющие языковой личности писателя
Смещение акцента лингвистического анализа в сторону антропоцентрической и текстоцентрической проблематики обусловило интерес исследователей к особенностям реализации самобытной языковой личности автора художественного произведения [Бугаева 2009]. 

В отечественной лингвистике к понятию «языковая личность» впервые обратился В.В. Виноградов в работе «О языке художественной прозы» в 
1930 году. Изучая соотношение языковой личности, художественного образа и образа автора, он писал, что проблема индивидуального в языке долгое время оставалась вне поля зрения лингвистов. Так, Бодуэна де Куртенэ интересовала «языковая личность как вместилище социально-языковых норм и норм коллектива, как фокус скрещения и смешения разных социально-языковых категорий» [Виноградов 1980: 61]. Для Л.В. Щербы также был характерен интерес к социально-языковой системе, а не к индивидуальному речетворчеству. В работе В.В. Виноградова словосочетание «языковая личность» не носит строго терминологический характер: исследователь не дает четкого толкования этому феномену.  

Осмысление языковой личности произошло лишь в начале 80-х годов XX века. Одним из первых понятие «языковой личности» в научную терминологию ввел Г.И. Богин. Ученый определил языковую личность как субъект речевой деятельности, рассматриваемый с точки зрения готовности создавать и принимать произведения речи, т. е. тексты [Богин 1984]. В своем исследовании Г.И. Богин создает модель языковой личности, выделяя следующие уровни развития: 1) уровень правильности; 2) уровень интериоризации; 3) уровень насыщенности; 4) уровень адекватного выбора; 5) уровень адекватного синтеза. Высокоразвитая языковая личность реализуется на уровне адекватного синтеза. Ученый пишет, что «полем реализации инициатив языковой личности, вышедшей на высший уровень своего развития, может быть только целый текст» [Богин 1984: 38]. Таким образом, центральное место в теории языковой личности Г.И. Богина занимает текст, порождаемый/воспринимаемый высокоразвитой языковой личностью. 

Рассматривая модель, предложенную Г.И. Богиным, исследователь Ю.Е. Прохоров отмечает, что в ней учитываются «уровень языковой структуры, уровень владения языком и уровни видов речевой деятельности. Однако эта модель не рассматривает саму структуру общения, особенности ее организации и проявления в определенной культурно-языковой общности» [Прохоров 2016: 108].

Большой вклад в разработку теории языковой личности внес Ю.Н. Караулов. В монографии «Русский язык и языковая личность» ученый определил языковую личность как «совокупность (и результат реализации) способностей к созданию и восприятию речевых произведений (текстов), различающихся: а) степенью структурно-языковой сложности, б) глубиной и точностью отражения действительности и в) определенной целевой направленностью» [Караулов 2010: 245]. 

В современной лингвистике чаще используется другое толкование термина «языковая личность», данное Ю.Н. Карауловым в той же монографии: «языковая личность есть личность, выраженная в языке (текстах) и через язык, есть личность, реконструированная в основных своих чертах на базе языковых средств [Караулов 2010: 38]. Первая дефиниция языковой личности, приведенная Ю.Н. Карауловым, связана с описанием языковой способности индивида, а вторая – с изучением конкретного говорящего/пишущего на основании произведенных им текстом «с точки зрения использования в этих текстах системных средств данного языка для отражения видения им окружающей действительности (картины мира) и для достижения определенных целей в этом мире» [Караулов 1997: 671].

Ю.Н. Караулов в своей работе развивает трехуровневое представление модели языковой личности. Исследователь выделяет следующие уровни: 

а) вербально-семантический (лексикон). Это нулевой уровень, единицами которого являются отдельные слова. На этом уровне невозможно выявить особенности личности, которые отличали бы ее от других индивидов одного языкового коллектива [Степанова 2018]. Отношения между единицами охватывают все разнообразие грамматико-парадигматических, семантико-синтаксических и ассоциативных связей. Ю.Н. Караулов называет такие отношения «вербальной сетью» [Караулов 2010]; 

б) лингво-когнитивный (тезаурус). Единицами уровня являются обобщенные понятия, крупные концепты, идеи и образы, выразителем которых являются слова. Отношения между единицами иерархически-координативные, они выстраиваются в упорядоченную систему, «картину мира». Исследователь Ю.В. Степанова утверждает, что на этом уровне начинает проявляться языковая «индивидуальность», поскольку этот уровень связан не со значением, а со «знанием о мире» [Степанова 2018];

в) мотивационный (прагматикон). Это высший уровень устройства языковой личности, который более всех подвержен индивидуализации. В качестве единиц уровня рассматриваются коммуникативно-деятельностные потребности индивида, отношения между которыми «задаются условиями сферы общения, особенностями коммуникативной ситуации и исполняемых общающимися коммуникативных ролей» [Караулов 2010: 54]. Ю.Н. Караулов называет такие отношения «коммуникативной сетью». С.Ю. Портнова, обращаясь к трехуровневой модели языковой личности в связи с изучением творчества Игоря Северянина, уточняет, что к единицам мотивационного (прагматического) уровня относится система духовных ценностей человека, его установки и ориентиры: любовь, ненависть, восхищение, возмущение, радость, гнев и т. д. могут становиться установкой автора, интенцией, определяющей выбор лексических единиц. Слово как средство эстетического и эмоционального воздействия относится к способам репрезентации прагматикона [Портнова 2002].

Таким образом, вербально-семантический уровень предполагает владение языком социума, словами в их узуальном значении, лингво-когнитивный уровень – наличие концептов, складывающихся в сознании индивида в упорядоченную картину мира, мотивационный уровень – выявление и характеристику мотивов и целей индивида. Каждый уровень имеет свой набор единиц и отношений между ними, уровни «противополагаются» друг другу и взаимодействуют в процессе речевой деятельности, образуя коммуникативное пространство личности, т. е. «совокупность сфер речевого общения, в котором определенная языковая личность может реализовать <…> необходимые потребности своего бытия» [Прохоров 2016: 113]. Ю.Н. Караулов подчеркивает, что такое уровневое разделение носит теоретический характер, поскольку на практике взаимопроникновение уровней оказывается очень сильным, «границы между ними размываются, теряют ту четкость, которая присуща им в теоретических построениях» [Караулов 2010: 238]. 

Рассматривая выделенные Ю.Н. Карауловым уровни абстракции при изучении языковой личности, исследователь Е.И. Иванцова формулирует следующие значения языковой личности как носителя языка, «охарактеризованного на основе анализа произведенных им текстов»: 
а) индивидуум со своим характером, интересами, установками; б) типовой представитель конкретного языкового коллектива, т. е. усредненный носитель языка; в) представитель вида homo sapiens, важным свойством которого (в норме) является владение естественным языком. Таким образом, представление о языковой личности связывается как с реальным носителем языка, так и с «моделируемой сущностью, научной абстракцией» [Иванцова 2010: 28]. 

Многими современными исследователями признается противопоставление двух форм рассматриваемого феномена. Е.И. Иванцова пишет, что в современных исследованиях широко распространены термины «коллективная языковая личность» (сообщество людей, говорящих на конкретном языке) и «индивидуальная языковая личность» (отдельный представитель этого языкового сообщества) [Иванцова 2010]. 

Речевая деятельность индивидуальной языковой личности характеризуется идиолектом и/или идиостилем. Понятия «идиолект» и «идиостиль» очень близки, т. к. имеют общее семантическое ядро – ‘индивидуальное, принадлежащее индивидууму’ [Корниенко 2019: 266], однако не тождественны. Как пишет М.П. Котюрова, идиолект – это совокупность структурно-языковых особенностей в речи носителя языка, а идиостиль – совокупность речетекстовых характеристик языковой личности [Котюрова 2011]. Следовательно, идиолект можно рассматривать как вербально-семантический уровень изучения языковой личности (по модели 
Ю.Н. Караулова), а идиостиль – как сложную категорию, раскрывающую языковую личность во всем многообразии проявления специфики ее уровней.

Е.Р. Корниенко, разграничивая идиолект и идиостиль, предлагает использовать терминологическую линейку: «языковая личность – речевая личность – коммуникативная личность». Исследователь пишет, что идиолект больше соотносим с понятием «языковая личность», а идиостиль – с понятием «коммуникативная личность», т. к. идиолект первичен, формируется в процессе развития языковой личности и является средством репрезентации языковой картины мира человека, а идиостиль связан с «целенаправленной текстовой деятельностью языковой личности» [Корниенко 2019: 270]. 

Об идиостиле обычно говорят в контексте изучения художественной речи. Как отмечает Е.Р. Корниенко, «любой писатель стремится создать уникальную художественную картину мира, что позволяет считать аксиоматичным существование идиостиля» [Корниенко 2019: 269].

На данном этапе развития лингвистики теория идиостиля находится в процессе научного становления. Существует большое количество подходов к определению данного понятия. Основополагающим принято считать дефиницию В.В. Виноградова, который определяет идиостиль как «систему индивидуально-эстетического использования свойственных данному периоду развития художественной литературы средств словесного выражения» [Виноградов 1959: 85].

Авторы коллективной монографии «Идиостиль и ритм текста» отмечают, что большинство исследователей при определении идиостиля делают акцент «на роли средств создания индивидуального авторского стиля, сочетающихся с особенностями языковой личности автора» [Бойчук 2019: 11]. Так, ученые А.Н. Баранов и Д.О. Добровольский под идиостилем понимают совокупность ментальных и языковых структур созданного писателем художественного мира [Баранов 1997], а Н.Н. Большакова определяет идиостиль как «совокупность художественно-стилистических средств и манеры их использования при создании литературного произведения, типичной для каждого отдельного автора» [Большакова 2007: 5].

Исследователи А.В. Болотнов и Е.Р. Корниенко в своих работах придерживаются представления об идиостиле как о сложном, многоаспектном феномене, сочетающем следующие стили: а) культурно-речевой (лексикон, стилистические приемы, ориентация на адресата и др.); б) коммуникативный (речевые тактики и стратегии, жанры и др.); в) когнитивный (отражение в тексте концептуальной картины мира, эмотивно-оценочного комплекса, мотивационной сферы). Многоаспектность идиостиля писателя определяет существование разных подходов к его изучению: семантико-стилистического, лингвопоэтического, системного-структурного, когнитивного, коммуникативного [Болотнов 2016], [Корниенко 2019]. Е.Р. Корниенко пишет о том, что данные подходы соотносятся с аспектами идиостиля: семантико-стилистическим, аксиологическим, культурно-историческим, лингвопоэтическим, системно-структурным, жанровым, когнитивным, психолингвистическим, коммуникативно-стилистическим (прагматическим). Исследователь отмечает, что весомым для создания идиостилевой модели писателя является коммуникативно-стилистический (прагматический) аспект [Корниенко 2019]. В рамках этого аспекта Н.С. Болотнова определяет идиостиль как «многоаспектное и многоуровневое отражение языковой личности творца, "стоящей" за текстом, с учетом ее многообразных проявлений в процессе текстовой деятельности, включая ориентацию на адресата» [Болотнова 2004: 95]. Отметим, что Н.С. Болотнова включает в определение идиостиля ориентацию на адресата, являющегося неотъемлемым элементом авторского стиля, поскольку художественный текст – это «диалог» между автором и читателем. Мы будем использовать данное определение идиостиля в качестве рабочего.

При изучении художественных текстов В. Набокова лингвисты всё чаще используют полевый подход, который позволяет выявить идиостилевые доминанты творчества писателя, а также характерные особенности языковой картины мира автора. 
1.4. Теория поля в лингвистике

1.4.1. Понятие лексико-семантического поля
Полевый подход становится все более популярным в лингвистике, совершившей переход от дескриптивного подхода к моделированию, т. е. от описания фактов языка к их воссозданию в виде определенных моделей, структур [Журавлёв 2019]. Поле как «некоторое произвольное непустое множество языковых элементов» [Арнольд 1991: 26] становится методом описания единиц разных уровней: лексики (лексико-семантическое поле), грамматики (функционально-семантическое поле) и словообразования (словообразовательное гнездо) [Новиков 2011]. В настоящей работе мы обращаемся к лексико-семантическому полю как способу представления лексической системы языка художественного произведения. 

Основоположником теории полей принято считать немецкого ученого 
Й. Трира, который разработал новые принципы системного анализа лексики и применил их в своих дальнейших исследованиях. По мнению ученого, поле представляет собой совокупность тесно связанных друг с другом по смыслу и взаимозависимых, а потому предопределяющих значения друг друга слов [Синельникова 2014]. Основываясь на учении В. фон Гумбольдта о внутренней форме слова, Й. Трир разделил систему языка на два параллельных друг другу типа полей: понятийные и словесные, единицами которых были понятия и слова соответственно. Несмотря на то, что концепция Й. Трира не раз подвергалась критике, его труды стали важным этапом в развитии структурной семантики: исследователи стремились преодолеть ошибки Й. Трира и искали новые способы изучения лексико-семантической системы языка [Васильев 1971], [Щур 1974].

На современном этапе развития отечественной науки о языке установление и описание полевой структуры языка является одной из актуальных задач, поскольку, как утверждает А.Н. Тихонов, «лексика как система представляет собой совокупность лексико-семантических полей. <…> Без полного описания всех полей невозможно охарактеризовать системность лексики, выявить особенности системной организации лексики» [Тихонов 1994: 3]. 

А.Н. Тихонов пишет, что для обозначения лексико-семантического поля ученые используют разные термины. Так, термин «лексическое поле» указывает, что обозначаемый объект состоит из лексических единиц, отсылает к лексическому уровню языка. Другой термин – «семантическое поле» – не содержит вербально выраженной информации, отсылающей к лексическому уровню языка, хотя он и «прикреплен» к нему. Исследователь подчеркивает, что термином «семантическое поле» часто обозначают разнообразные лексические единицы: синонимические, тематические, лексико-семантические группы, ассоциативные объединения слов. Таким образом, термин утратил важное свойство – однозначность, потому наиболее точным является термин «лексико-семантическое поле» (далее – ЛСП), который в своем названии содержит информацию о том, на основании чего лексические единицы объединяются в поля [Тихонов 1994]. Кроме того, как отмечает Е.И. Зиновьева, лексико-семантическое поле объединяет единицы языка (слова и словосочетания) на основании общности выражаемого ими значения. Семантическое поле гораздо шире, и потому оно должно анализироваться с привлечением данных различных научных дисциплин, в ряду которых стоит и лингвистика [Зиновьева 2003]. 
В лингвистике нет единства относительно определения ЛСП, однако в большинстве дефиниций отмечается, что ЛСП является системой взаимосвязанных лексических единиц, объединенных общим смысловым элементом. Так, например, Г.Ю. Городецкий определяет ЛСП как «совокупность семантических единиц, имеющих фиксированное сходство в каком-нибудь семантическом слое и связанных специфическими семантическими отношениями» [Городецкий 1969: 173], а Т.Н. Куренкова – как «сложную лексическую микросистему, которая объединяет слова по семантическому принципу и обладает специфической полевой структурой» [Куренкова 2006: 176]. 

В настоящей работе мы следуем за Л.А. Новиковым, который понимает под ЛСП «иерархическую структуру множества языковых единиц, объединенных общим (инвариантным) значением и отражающих в языке определенную понятийную сферу, лексическую категорию высшего порядка, синтезирующую в себе частные категории (синонимию, антонимию и др.)» [Новиков 2011: 8]. Необходимо добавить, что единицей ЛСП является лексико-семантический вариант слова (далее ЛСВ) или все многозначное слово, если во всех значениях оно имеет однородное понятийное содержание [Потапова 2020].
ЛСП как особая системообразующая единица обладает сложной структурой. Л.А. Новиков пишет, что важнейшими характеристиками ЛСП являются: а) центр и периферия поля; б) семантические отношения его единиц; в) измерения поля; г) взаимоотношения данного поля со смежными полями [Новиков 2011].

Каждое ЛСП имеет общий для всех компонентов поля смысловой компонент – архисему. А.Н. Тихонов отмечает, что архисема в семантической структуре поля может варьировать, сочетаясь с дополнительными семами. Так, значение количества может быть выражено в чистом виде числительными: один, два, три и др., существительными со значением собирательного множества: беднота, хлам и др., словами, обозначающими раздельное множество: группа, стая и др., словами, обозначающими неопределенно большое множество, существительными: армия (безработных), лес (рук), столы, шкафы и др., или наречиями: много, уйма и др. [Тихонов 1994]. 

В зависимости от природы исходной единицы, лежащей в основе ЛСП, выделяют категориальные типы поля: а) процессуальные (с доминантой глаголом, например, ‘переезд’); б) предметные (с доминантой существительным, например, ‘средства передвижения’); в) признаковые 
(с доминантой прилагательным, например, ‘красивый’) [Новиков 2011]. 

Главным критерием ЛСП как принципа организации языковых единиц является выделение в его структуре ядра и периферии. Ядро поля (доминанта) организует структуру ЛСП, формирует его семантические контуры. Для определения ядра ЛСП ученые пользуются методикой анализа синонимического ряда: чем ближе лексема к доминанте ряда, тем ближе она будет к ядерному сектору [Калашникова 2011]. Периферию составляют языковые единицы, насыщенные дополнительными компонентами значений, более сложные с точки зрения семантики.

Ученые В.Н. Денисенко и И.А. Романова подчеркивают, что внутри ЛСП возможно движение единиц от ядра к периферии и наоборот, а в случае утраты связи с архисемой вероятен переход в смежное ЛСП [Денисенко 2018].

Как отмечают исследователи [Киферова 1994], [Тихонов 1994], [Новиков 2011], в ЛСП входят лексические единицы разной частеречной принадлежности, между которыми возможны все типы отношений: синтагматические, парадигматические, деривационные, эпидигматические. 

Важнейшими составными компонентами ЛСП являются микрополя, лексико-семантические группы слов (далее ЛСГ) – «относительно замкнутые ряды лексических единиц одной и той же части речи, объединенных общей семой, а именно архисемой более конкретного содержания и классификационно более низкого порядка, чем архисема поля» [Новиков 2011: 11], а также лексико-тематические группы – «объединения лексем, обозначающих определенную предметную область» (чаще всего реализуются родо-видовые связи: ‘мебель’ – стул, стол, диван, шкаф и др., или отношения целого-части: ‘лицо’ – подбородок, глаза, нос, рот и др.) [Киферова 1994: 93]. 

Трудность моделирования лексической парадигмы состоит в том, что выделяемые в ней объединения взаимопроникают и скрещиваются, например, глагол «толкать» входит сразу в 2 ЛСГ: глаголов прикосновения и глаголов перемещение объектов, а глагол «давить» – в ЛСГ глаголов повреждения объекта и ЛСГ глаголов давления [Абрамова 2011]. Таким образом, границы ЛСП относительны, поскольку элементы периферии могут принадлежать и другим полям, создавать зоны пересечения полей [Абрамова 2011], [Новиков 2011]. 

Важно отметить, что вычленение ЛСП из словарного состава осуществляется двумя путями: ономасиологическим и семасиологическим. Первый путь (от содержания к средствам выражения) связан с выделением общей категории и подбором многообразных лексических единиц, передающих различные аспекты общей категории. Второй путь (от средств выражения к содержанию) предполагает отбор единиц, имеющих общие элементы значения, и объединение их в блоки – поля [Киферова 1994]. 

Исследователь Л.А. Новиков полагает, что с точки зрения ономасиологического описания языка, «лексику можно представить в виде системы взаимосвязанных и взаимодействующих полей, которые образуют сложную и специфическую для каждого языка «картину мира» [Новиков 2011: 8]. Кроме того, как пишет К.А. Кочнова, язык является выразителем «мировоззренческих констант», «системой систем, в которой все уровни участвуют в процессе экспликации индивидуального мировосприятия». Таким образом, все компоненты языка объединены системными взаимоотношениями, в том числе «логикой лексико-семантических законов», что позволяет рассматривать ЛСП как средство репрезентации языковой картины мира личности [Кочнова 2015-а: 126].  
1.4.2. Лексико-семантическое поле как фрагмент
языковой картины мира писателя
Исследователи, посвящающие свои научные работы изучению языковой картины мира личности, нередко обращаются к рассмотрению языка автора художественного текста. Они изучают лексико-семантическую систему художественного текста, используя полевый подход. Структурирование и анализ ЛСП как фрагмента языковой картины мира писателя позволяют увидеть, как эксплицированы те или иные понятия и категории в языковой системе автора художественного текста, и какова специфика этих понятий и категорий в художественном мировоззрении писателя [Кочнова 2015-б].

Отметим, что слово обладает внутренней структурой и системой компонентов, составляющих его значение, – сем, которые, в свою очередь, состоят из двух частей: семантического признака и семного конкретизатора. Под семантическим признаком понимается «часть семы, общая с несколькими другими семами», а под семным конкретизатором – «часть семы, конкретизирующая соответствующий семантический признак». Так, например, в семе ‘громкий’ выделяется семантический признак ‘громкость’ и семный конкретизатор ‘интенсивность’ [Стернин 1985: 45]. 

Лексическое значение слова также организуется по полевому принципу. В структуре лексического значения слова выделяют две части:  а) интенсионал – «содержательное ядро лексического значения»; б) импликационал – «периферия семантических признаков, окружающих это ядро». Интенсионал представляет собой совокупность семантических признаков, обязательных для сущностей данного класса, и включает в себя гиперсему (архисему), то есть родовую часть, а также гипосему – видовую часть. Например, девочка – ‘ребенок женского пола’, гиперсема – ‘ребенок’, гипосема – ‘женский пол’. Импликационал актуализируется контекстом и включает семантические признаки, которые не являются обязательными (и потому не входят в интенсионал), однако «вытекают из содержащихся в нем семантических признаков». Так, импликационал в семантической структуре слова девочка складывается из свойственных или ожидаемых признаков внешности, поведения и т. п. [Никитин 1988: 61].

В художественном тексте лексемы имеют сложную семантическую структуру, подвергаются семантическим приращениям. При изучении ЛСП в художественном тексте важно, с одной стороны, опираться на базовое семантическое соотношение лексических единиц, фиксируемое словарями, а с другой стороны, посредством комплексного анализа текста необходимо выявить отклонения от общеязыковой системы, определяющие авторские трансформации лексемы [Ткаченко 2019]. 

К.А. Кочнова пишет, что при изучении языковой картины мира автора художественного текста наибольший интерес представляют следующие типы сем: а) неосновные (потенциальные), отражающие второстепенные признаки описываемого предмета или явления; б) окказиональные, создающие необычное, неузуальное значение; в) личностные, связанные с индивидуальными предпочтениями автора; г) неактуализированные, «не находящие своей реализации в процессе коммуникации на данный момент речевой ситуации»; д) яркие, «лежащие на поверхности языкового сознания»; е) слабые, требующие для осмысления глубокого лингвистического анализа; ж) эмосемы, включающие эмоцию и оценку [Кочнова 2015-а: 128]. 
Рассматривая ЛСП «Ночь» в языковой картине мира А.П. Чехова, 
К.А. Кочнова представляет семантическую структуру ядерной лексемы ночь следующим образом: 1) темное время суток; 2) время покоя, умиротворения; 
3) время, когда человек осознает свое одиночество; 4) время, когда пробуждаются внутренние силы в человеке и природе; 5) нечто недоступное пониманию; 6) таинственное время. Остальные единицы поля позволяют изобразить ночь во всей совокупности ее значений. Например, значение ‘темное время суток’ усиливают лексемы беспросветный, непроглядный, непроницаемый и др., а значение ‘нечто недоступное пониманию’ – лексемы неведомый, непонятный, недоумение и др.

Таким образом, в художественном тексте слово, помимо общеязыкового значения, имеет авторское значение, обретает смысловые приращения, семантические трансформации, новые ассоциативные связи. Структура ЛСП, организованная писателем, отличается от ЛСП в общенародном языке, т. к. в ней проявляется уникальное видение мира, воплощаемое в художественном тексте. В настоящей работе мы будем более подробно рассматривать такие фрагменты романа В. Набокова «Дар», в которых лексемы, репрезентирующие ЛСП «Творчество», характеризуются усложнением семной структуры.

1.4.3. Полевый подход к анализу художественного текста
Полевый подход к анализу художественного текста позволяет рассматривать текст как индивидуальную языковую систему писателя, его картину мира. Наиболее значимым в этом отношении оказывается лексический уровень, т. к. слово является основным средством репрезентации индивидуальной картины мира автора художественного текста [Зворыгина 2019].

Одним из первых среди отечественных ученых полевый подход при изучении художественных текстов применил Ю.И. Левин. Он исследовал лексику поэтических произведений Б.Л. Пастернака, разделив ее на несколько семантических полей [Левин 1998]. К недостаткам данного исследования можно отнести то, что формирование поля производилось только на основании данных словарей, не учитывались индивидуально-авторские семантические приращения. 

При формировании и анализе ЛСП художественного текста необходимо соблюдать ряд принципов. Ссылаясь на Ю.Н. Караулова, П.Н. Зворыгина и 
Л.В. Калинина сформулировали данные принципы следующим образом: 
1) семантика слова должна служить опорой при моделировании, построении поля; 2) значение слов должно «разбираться» на семы; 3) единицы внутри ЛСП должны взаимодействовать, вступать в парадигматические, синтагматические, эпидигматические отношения; 4) компоненты значения могут быть в оппозиции друг с другом [Зворыгина 2019]. 

Кроме того, исследователи О.Ю. Ткаченко и М.М. Шитькова пишут о том, что определение состава ЛСП невозможно без обращения к контексту. Ученые подчеркивают, что при изучении ЛСП в языке необходимо обратиться к общекультурному фоновому контексту, а при изучении ЛСП в художественном тексте – не только к общекультурному контексту, но и к собственно текстовому [Ткаченко 2019]. 

В лингвистике нет единой модели описания ЛСП. Подходы ученых различаются, однако общим для всех является то, что выявление лексем, репрезентирующих ЛСП в художественном тексте, не обходится без работы со словарями, «разбора» единицы на семы, поиска и упорядочения репрезентантов, интерпретации данных. 

П.Н. Зворыгина и Л.В. Калинина в статье «К проблеме изучения лексико-семантического поля на материале художественного текста» предлагают следующую модель описания ЛСП: 1) определение семантической структуры многозначного слова (работа с толковым словарем), поиск репрезентантов;
2)  анализ возможности лексемы вступать в парадигматические отношения (антонимия/синонимия), поиск репрезентантов; 3) анализ словообразовательных возможностей лексемы, поиск репрезентантов; 4) работа с семантическим словарем, поиск репрезентантов; 5) определение значения лексемы в концептосфере данной культурной общности; 6) формирование микрополей; 7) определение структуры поля: ядерных и периферийных единиц; 8) анализ лексем-доминант, формирующих центр поля; 9) интерпретация полученных в ходе анализа данных [Зворыгина 2019]. 

К полевому подходу при изучении художественных текстов В. Набокова обращались такие исследователи, как И.Н. Лукьяненко [2004], А.А. Бугаева [2009], М.П. Котюрова [2010], О.А. Титов [2016] и др. В своих работах ученые подчеркивают, что изучение полевых структур в творчестве В. Набокова является одним из «ключей» к выявлению имплицитных слоев содержания художественного текста автора. Рассмотрение структуры поля, взаимоотношений единиц внутри него, пересечений со смежными полями позволяет глубже постичь тексты писателя.
Выводы
Художественный текст – это особый тип текста, в котором языковые знаки имеют не конвенциональный характер, а изобразительный. Значение слова в художественном тексте никогда не ограничивается прямым номинативно-предметным значением. В контексте художественного произведения оно трансформируется, приобретает семантические приращения: новые ассоциативные связи, коннотации и т. д. Отбор слов связан со способом отражения и выражения автором действительности и обусловлен авторским замыслом. 

Художественный текст имеет «отпечаток» мировоззрения, языка, стиля писателя, поэтому центральной поэтической категорией является категория образа автора, предопределившая антропологическое направление в лингвистике. 

В художественном тексте воплощается уникальная картина мира его творца. Ученые различают концептуальную картину мира и языковую, «наивную» картину мира. Концептуальная картина мира представляет собой результат когнитивной деятельности, ее единицей является концепт. Языковая картина мира – это вербальное «овнешнение» ментальных явлений. Единица языковой картины мира – ЛСП. Концептуальная картина мира шире, чем языковая, так как не все фрагменты ментальной деятельности человека могут быть выражены средствами языка, однако слово является средством доступа к концепту. Оно активизирует концептуальное знание в сознании человека. В рамках языковой картины мира выделяют художественную картину мира на основании того, что художественный текст – это языковая репрезентация концептуальных структур индивидуального творческого сознания писателя.

Одной из главных теорий в современной науке о языке является теория языковой личности, которая связана с категорией образа автора. Речевая деятельность индивидуальной языковой личности характеризуется идиолектом как структурно-языковыми особенностями в речи носителя языка и/или идиостилем как совокупностью речетекстовых характеристик языковой личности. В контексте изучения художественной речи обычно говорят об идиостиле.
Для описания идиостилевых доминант творчества писателя, а также характерных особенности языковой картины мира автора исследователи используют полевый подход.

ЛСП как системообразующая единица обладает сложной структурой, которую составляют ядро, центр и периферия. Элементы поля – слова разной частеречной принадлежности, которые могут вступать в деривационные, парадигматические, синтагматические и эпидигматические отношения внутри полевой структуры. Границы поля относительны, поскольку элементы периферии могут создавать зоны пересечения полей. 

При изучении ЛСП в художественном тексте важно следовать принципам формирования и анализа ЛСП, обращаться как к общекультурному фоновому контексту, так и к собственно текстовому, учитывать, с одной стороны, значение лексических единиц, фиксируемое словарями, а с другой стороны, отклонения от общеязыковой системы, выявленные посредством комплексного анализа текста и определяющие индивидуально-авторские трансформации лексемы.
Глава 2. Лексико-семантическое поле «Творчество» 
в языковой картине мира В. Набокова
2.1. Черты идиостиля В. Набокова в романе «Дар»

В. Набокова называют великолепным стилистом. Исследователь А.А. Бугаева пишет, что стиль писателя отличает стремление избежать «банальности выражения», при этом сохранить легкость и изящность изложения. Его тексты требуют внимательности, вдумчивого отношения со стороны читателя, т. к. каждая деталь оказывается значимой [Бугаева 2009: 4]. К. Проффер в работе «Ключи к Лолите» отмечает, что «мало кто из писателей требует от своей аудитории больше, чем Набоков» [Проффер 2000: 19]. К изучению особенностей художественных текстов В. Набокова обращались такие исследователи, как И.И. Ковтунова [1990], Ю.Д. Апресян [1992], Ю.И. Левин [1997], А.А. Долинин [1997], В.Е. Александров [1999], К. Проффер [2000], 
Б.В. Аверин [2003] и др. 
 М.Ю. Мухин резюмировал результаты прежних исследований и выделил следующие характерные черты набоковской прозы: 1) смысловую многоплановость, которая выражается как в лексическом строе, так и в композиции произведения; 2) частое неузуальное использование лексических единиц; 3) напряженность сюжета; 4) вовлечение читателя в эстетический и культурологический диалог. Кроме того, М.Ю. Мухин подчеркнул, что набоковский стиль характеризуют метафоризация, усилительный перечислительный ряд, образное описание, окказиональное образование сложносоставных прилагательных и использование вставных конструкций («эллиптическая скобочная вставка» [Проффер 2000]), которые создают синтагматическое напряжение на лексическом и фразовом уровнях произведения. Под синтагматическим напряжением ученый понимает возникающее в синтагматическом (или речевом) ряду усиление смысла, придающее этому ряду напряженность, которая является причиной  эмоционально-интеллектуального воздействия на читателя [Мухин 1998].

Роман «Дар» имеет специфическую субъектную организацию, заключающуюся в постоянной смене типа повествования: внутренний монолог персонажа резко сменяется повествованием от третьего лица, что приводит к совмещению функций повествователя и персонажа: изображать и быть изображенным. Постоянная смена типа повествователя связана с художественной задачей В. Набокова изобразить процесс создания литературного произведения. Смена формы повествования, которая происходит неожиданно и незаметно, поскольку часто не выделяется формальными показателями и авторскими ремарками, также создает синтагматическую напряженность и семантическую многоплановость [Мухин 1997]: 
«<...> он испытывал прямое наслаждение от быстроты и легкости этих ранних вставаний, от вспышки движения, от идеальной простоты трехсекундного одевания <...>. Солнце играло на разнообразных предметах по правой части улицы, выбирая, как сорока, маленькие блестящие вещи; а в ее конце, где шел поперек широкий лог железной дороги, вдруг появилось <...> облако паровозного дыма <...>. Куда мне девать все эти подарки, которыми летнее утро награждает меня – и только меня? Отложить для будущих книг? <...>» (здесь и далее цит. по [Набоков 2017]).
В данном фрагменте повествование от третьего лица при описании событий, происходящих ранним летним утром, сменяется повествованием от первого лица. Годунов-Чердынцев воспринимает все происходящее тем утром как подарок, потому что чувствует себя счастливым. При этом он поглощен процессом творчества и воспринимает окружающий мир как источник вдохновения, поэтому у него возникает мысль отложить полученные впечатления для будущей книги – «Дара»: «кто-то внутри него, за него, помимо него, все это уже принял, записал и припрятал». Таким образом, повествователь и персонаж сливаются в одном лице.  

Важнейшим компонентом текстопорождающей установки автора является метафоризация. Особенность набоковских метафор заключается в «нестандартности "линий сходства" между образной и референтной информациями, составляющими метафорический смысл»: писатель находит сходства между далекими предметами и явлениями [Мухин 1998: 10]. Эта особенность обусловливает выделение сопоставительно-образной доминанты в концептуальной картине мира писателя. Наиболее существенными сопоставительными направлениями авторской мысли являются: а) опредмечивание абстрактных понятий: в стекле рассудка; маски бездарности и ходули таланта и др.; б) одушевление природных явлений, а также творческих процессов: родив, воспитав и разлюбив дюжины две стихотворений; моросил, шелестя, слепой дождь и др.; в) представление природных явлений и творческих процессов как физиологических: стихотворное похмелье; эпитеты, у него жившие в гортани и др.; г) перенос признаков с одного чувственного восприятия на другое: теплая вогнутая темнота; мутный, сладковато-бурый запах и др. 
Для набоковской прозы характерны синестетические метафоры, что позволяет говорить и о наличии сенсорной доминанты в концептуальной картине мира писателя. Отметим, что В. Набокову была свойственна особая синкретичность ощущений, доставляемых разными органами чувств, – синестезия. Писатель называл этот феномен восприятия «audition colorée», или «цветным слухом». В интервью Питеру Дювалю-Смиту (1962 г.) он описывает эту особенность так: «Цвет. Я думаю, что родился художником – правда! – и, кажется, до своих четырнадцати лет проводил большую часть дня рисуя, и все думали, что со временем я стану художником. Все же я не думаю, что обладал настоящим талантом. Однако чувство цвета, любовь к цвету я испытывал всю жизнь. И еще я наделен чудаческим даром видеть буквы в цвете. Это называется цветным слухом. Возможно, таким талантом обладает один из тысячи. Но психологи говорили мне, что так видит большинство детей, и что позже они утрачивают эту способность, когда тупые родители говорят им, что все это абсурд, что А – не черного цвета, а В – не коричневого – ну же, не будь глупым» [Набоков 2018: 25]. 
В романе «Дар» синестезией наделен Федор Константинович Годунов-Чердынцев, главный герой произведения. В вымышленном разговоре с поэтом Кончеевым он описывает свое восприятие букв так: 

«<...> дело в том, что у меня с детства в сильнейшей и подробнейшей степени  audition colorée. <...> К примеру: различные, многочисленные "а" на тех четырех языках, которыми владею, вижу едва ли не в стольких же тонах – от лаково-черных до занозисто-серых – сколько представляю себе сортов поделочного дерева. Рекомендую вам мое розовое фланелевое "м". Не знаю, обращали ли вы когда-либо внимание на вату, которую изымали из майковских рам? Такова буква «ы», столь грязная, что словам стыдно начинаться с нее. Если бы у меня были под рукой краски, я бы вам так смешал sienne brûlée
 и сепию, что получился бы цвет гуттаперчевого "ч" <...>». 
Кроме того, Годунов-Чердынцев, отмечая несправедливость замечаний Чернышевского по поводу творчества Пушкина, дает ироничную оценку эстетическим воззрениям «великого шестидесятника», который не признает ценность нестандартных метафор, основанных на сходстве между далекими предметами или явлениями: 

«Когда однажды, в 55 году, расписавшись о Пушкине, он захотел дать пример "бессмысленного сочетания слов", то привел мимоходом тут же выдуманное "синий звук", – на свою же голову напророчив пробивший через полвека блоковский "звонко-синий час". "Научный анализ показывает вздорность таких сочетаний", – писал он, не зная о физиологическом факте "окрашенного слуха"».
М.Ю. Мухин выделил 6 основных тематических групп референтов, обусловливающих возникновение метафор в прозаических произведениях 
В. Набокова [Мухин 1998], которые мы представим в порядке убывания: от самой объемной по количеству контекстов группы до самой малочисленной:
1) «Творчество, литературная работа»: чистейший звук пушкинского камертона; мастерская слов; за разум зашедший ум возвращается с музыкой; закаляя мускулы музы; Пушкин входил в его кровь и др.;
2) «Восприятие органами чувств»: чистый, круглодонный звон стакана; наплывали <...> чудные голые запахи, стлавшиеся по газону и др.;
3) «Эмоциональное переживание, чувство»: с лицом, искаженным мукой счастья; груз и угроза счастья; холмы моей печали и др.;
4) «Виды природы»: редкие стрелы дождя; уходит река во мглу предутренних сумерек и др.;
5) «Мышление, психика»: лунатическое блуждание мысли; невыносливость шахматной мысли; планетариум мысли;
6) «Время, воспоминание»: восковым становится воспоминание; воспоминание либо тает, либо приобретает мертвый лоск, так что взамен дивных привидений нам остается веер цветных открыток; сумерки настоящего; сумрачные сибирские годы и др. 
Интеллектуально-творческий и оценочно-сенсорный блоки являются ведущими тематическими блоками в концептуальной системе В. Набокова. Природные явления, общественные процессы и т. п. являются фоном или стимулом для чувственного восприятия и творчества, тесно связанных между собой. Творческий процесс и вдохновение – основные составляющие искусства в романе «Дар». Интеллектуальная деятельность для автора и его героев — это возможность художественного творчества, проникновения в прошлое со знанием настоящего, которое реализуется при помощи воображения. Отмечается, что в творчестве В. Набокова отражены различные виды игры, среди которых особое место занимает словесная, интеллектуальная игра, связанная с художественным творчеством [Мухин 2011]. Так, например, словесная игра реализуется при изображении процесса стихотворчества: 
«Как всегда, на грани сознания и сна всякий словесный брак, блестя и звеня, вылез наружу: хрустальный хруст той ночи под хризолитовой звездой… – и прислушавшаяся на мгновение мысль, в стремлении прибрать и использовать, от себя стала добавлять: и умер исполин яснополянский, и умер Пушкин молодой... – а так как это было ужасно, то побежала дальше рябь рифмы: и умер врач зубной Шполянский, астраханский, ханский, сломал наш Ганс кий... Ветер переменился, и пошло на "зе": изобразили и бриз из Бразилии, изобразили и ризу грозы. Тут был опять кончик, доделанный мыслью, которая опускалась все ниже в ад аллигаторских аллитераций, в адские кооперативы слов, не "благо", а "blague" 
». 
В сознании Годунова-Чердынцева выстраиваются словесные ряды – материал для будущего стихотворения. Персонаж дает автокомментарий, эстетическую оценку возникающему тексту (ад аллигаторских аллитераций; адские кооперативы слов). Создается метатекст, в котором выражается отношение персонажа к собственному тексту. Таким образом, можно говорить об эстетической доминанте в концептуальной картине мира В. Набокова. 
Более того, в данном фрагменте представлена  одна важнейших особенностей «Дара» – интертекстуальность, порождающая дополнительный смысловой слой в произведении. В сознании персонажа, возникают слова и словосочетания, которые раскрывают своеобразие его ассоциаций: Пушкин молодой восходит к формуле из послания Е.А. Баратынского «Богдановичу»: «Так Пушкин молодой, сей ветреник блестящий, / Все под пером своим шутя животворящий» и перекликается со строкой из стихотворения И. Ф. Анненского «Л.И. Микулич»: «И бронзой Пушкин молодой»; и умер врач зубной Шполянский, астраханский, ханский отсылает к произведению М.А. Булгакова «Белая гвардия», в котором одним из второстепенных персонажей является прапорщик броневого дивизиона, поэт и литературовед Михаил Семенович Шполянский, чьим прототипом послужил знаменитый писатель, литературовед и критик В.Б. Шкловский, а слова врач и ханский намекают на профессию М.А. Булгакова, его цикл «Записки юного врача» и рассказ «Ханский огонь»; сломал наш Ганс кий – каламбурное разъятие фамилии Ганский, фраза отсылает к реплике Яши из «Вишневого сада» А.П. Чехова: «Епиходов бильярдный кий сломал!..»; изобразили и ризу грозы – обыгрывание начальной строки второй поэзы цикла «Пролог» Игоря Северянина: «Опять ночей грозовы ризы / Опять блаженствовать лафа! / Вновь просыпаются капризы, / Вновь обнимает их строфа» [Долинин 2019].
Средством раскрытия своеобразия ассоциаций, возникающих в сознании творца, может служить и окказиональная омонимия [Тырышкина 2002]: не «благо», а «blague»; или другой пример: 
«Знаешь: потолок, па-та-лок, pas ta loque
, патолог, – и так далее, – пока «потолок» не становится совершенно чужим и одичалым, как «локотоп» или «покотол». Я думаю, что когда-нибудь со всей жизнью так будет». 
Через обыгрывание слова потолок изображается преодоление персонажем автоматизма восприятия языка и жизни в целом, которое проявляется не в деформации, она свойственна автоматизму: «<...> пишешь адрес, множество раз, машинально и правильно, а потом вдруг спохватишься, посмотришь на него сознательно, и видишь, что не уверен в нем, что он не знакомый», а наоборот, в осмыслении и возвращении к подлинному слову  [Лотман 1997].
Помимо сопоставительно-образной, сенсорной и эстетической доминант в концептуальной картине мира писателя, М.Ю. Мухин выделяет идеалистическую доминанту, которая выражается, с одной стороны, в иронично-презрительном отношении к негативным сторонам действительности и, с другой стороны, в восхищении творчеством и природой: 

«Он ехал на урок, как всегда опаздывал, и, как всегда, в нем росла смутная, скверная, тяжелая ненависть и к неуклюжей медлительности этого бездарнейшего из всех способов передвижения, и к безнадежно-знакомым, безнадежно-некрасивым улицам, шедшим за мокрым окном, а главное – к ногам, бокам, затылкам туземных пассажиров. Он рассудком знал, что среди них могут быть и настоящие, вполне человеческие особи, с бескорыстными страстями, чистыми печалями, даже с воспоминаниями, просвечивающими сквозь жизнь, – но почему-то ему сдавалось, что все эти скользящие, холодные зрачки, посматривающие на него так, словно он провозил незаконное сокровище (как в сущности оно и было), принадлежит лишь гнусным кумушкам и гнилым торгашам». 
Провозимый «контрабандой» (тайно, в сознании персонажа) творческий замысел, который Годунов-Чердынцев определяет как «незаконное сокровище», противопоставляется будничности, серости жизни, атрибутами которой являются «бездарнейшие» трамваи, «безнадежно-некрасивые» улицы Берлина, ненавистные уроки и немцы, которых Годунов-Чердынцев называет «человеческими особями», «гнусными кумушками», «гнилыми торгашами», а также туземцами (так говорят о коренных жителях какой-либо страны, обычно далекой, малоразвитой в противоположность приезжему, иностранцу [МАС]), подчеркивая свое отношение к окружающим его пассажирам, которые кажутся ему чужими по происхождению и мировоззрению. 
Таким образом, в концептуальной картине мира В. Набокова можно выделить сопоставительно-образную, сенсорную, идеалистическую и эстетическую доминанты. Ведущими тематическими блоками в романе «Дар» являются интеллектуально-творческий и оценочно-сенсорный. Референты, относящиеся этим блокам, часто становятся объектами метафоризации. Помимо метафоризации, для романа В. Набокова характерны  усилительный перечислительный ряд, образное описание, окказиональное образование сложносоставных прилагательных, использование вставных конструкций, а также постоянная смена типа повествования, словесная игра и установка на интертекстуальность, создающие смысловую многоплановость и синтагматическую напряженность в тексте.
2.1. Структура лексико-семантического поля «Творчество»

2.2.1. Общая характеристика лексико-семантического поля «Творчество». Ядерная зона поля
Лексико-семантическое поле «Творчество» в романе  «Дар» имеет четкую структуру: ядро, центр и периферию. Единицы поля связаны эпидигматическими, синтагматическими, парадигматическими, деривационными и ассоциативными отношениями. Ядро поля репрезентировано лексемой творчество. Она организует структуру поля и формирует его семантические контуры. Центр поля (55 лексем) составляют родственные слова творение, творец, творить, твориться творческий, их синонимы и антонимы, а также лексема дар, тесно связанная со словом творчество, ее синонимы и антонимы. Периферию (533 лексемы) составляют слова-ассоциаты, образующие ассоциативную зону. 

Ядерная лексема творчество имеет значение ‘деятельность человека, направленная на создание культурных или материальных ценностей || то, что создано в результате этой деятельности, совокупность созданного, сотворенного кем-либо’
 [МАС].

Тема творчества проходит через весь текст: все персонажи в произведении так или иначе связаны с искусством, а главный герой видит окружающую действительность через призму творчества; он поглощен процессом творчества и воспринимает мир как «лирическую возможность».
Главный герой, Федор Константинович Годунов-Чердынцев, – молодой поэт, который выпустил книгу стихов о детстве. Ожидая рецензию на свои стихи, он предполагает, каким мог быть критический отзыв и кто его рецензент. В форме аутодиалога – особого вида внутреннего монолога, представляющего собой разговор с воображаемым собеседником, – Годунов-Чердынцев представляет эту критическую статью, которой в действительности никогда не было. Анализируя свои стихи с точки зрения воображаемого критика, он характеризует свое творчество:

«Стратегия вдохновения и тактика ума, плоть поэзии и призрак прозрачной прозы, – вот определения, кажущиеся нам достаточно верными для характеристики творчества молодого поэта».

Важными составляющими творческого процесса оказываются стратегия вдохновения и тактика ума. Вдохновение диктует общий план и способ достижения художественной цели, в то время как ум является инструментом реализации этой цели. 

Стихи Годунова-Чердынцева, его воспоминания о детстве и комментарии воображаемого критика тесно сплетены в тексте романа. Читая свои стихи, Годунов-Чердынцев вспоминает детство, при этом комментирует свое творчество как бы со стороны. 

Важнейшей темой для персонажа является тема отца. Это связано с личными переживаниями Годунова-Чердынцева: он не знает, жив ли его отец, пропавший без вести во время экспедиции, но надеется когда-нибудь с ним встретиться. Стихотворение, которое затрагивает тему отца, Годунов-Чердынцев не включил в книгу стихов:

«Это любимое стихотворение самого автора, но он не включил его в сборник, потому <...> что тема связана с темой отца, а экономия творчества советовала не трогать ее до поры до времени».

Лексема творчество в данном контексте имеет оттенок значения ‘результат деятельности по глаголу творить’, т. е. под творчеством понимается не деятельность по созданию стихотворения, а само это стихотворение.

Комментарий воображаемого критика становится проспекцией. В его монологе содержательно-фактуальная информация еще не прошла через авторское повествование, она не известна читателю, и речь о ней будет идти в последующих частях текста: через некоторое время Годунов-Чердынцев возьмется за написание книги, посвященной биографии отца, поэтому он и приберег, «сэкономил» стихотворение для будущей книги, которую, впрочем, не смог завершить, поскольку понял «невозможность дать произрасти образам его [отца] странствий, не заразив их вторичной поэзией».

Через два года сборник стихов о детстве становится для Годунова-Чердынцева лишь «приятным упражнением». Персонаж находится в творческом поиске. Он работает над рифмами, экспериментирует с ритмом, пытается «приручить» свою музу: 

«<...> я хватался за первые попавшиеся заезженные слова, за готовое их сцепление, так что как только я приступал к тому, что мнилось мне творчеством, к тому, что должно было быть выражением, живой связью между моим божественным волнением и моим человеческим миром, все гасло на гибельном словесном сквозняке <...>».

Творчество мыслится персонажем как связь между божественным волнением и человеческим миром. Только наделенный даром и умеющий им управлять человек может выразить то, что подсказывает ему вдохновение, не опошлив при этом свое творение «красным словцом».

Воплощение творческого замысла, по мнению Годунова-Чердынцева, уже существует в каком-то другом, идеальном мире: «Временами я чувствую, что где-то она [книга] уже написана мной, что вот она [книга] скрывается тут, в чернильных дебрях, что ее только нужно высвободить по частям из мрака, и части сложатся сами <...>». 

Годунов-Чердынцев проводит аналогию между составлением шахматных задач и литературным творчеством: только благодаря тяжелому труду и предельному напряжению мысли можно воплотить чистую идею, возникшую в сознании. При этом ощущение того, что произведение уже существует в каком-то другом, потустороннем мире, придает уверенности главному герою в возможности его воплощения и в этом мире:

«Если бы он не был уверен (как бывал уверен и при литературном творчестве), что воплощение замысла  уже существует в некоем другом мире, из которого он его переводил в этот, то сложная и длительная работа на доске была бы невыносимой обузой для разума, допускающего, наряду с возможностью воплощения, возможность его невозможности».
Во всех рассмотренных контекстах под творчеством подразумевается именно литературное творчество, поскольку художественная задача В. Набокова заключается в изображении производства литературного произведения главным героем, Годуновым-Чердынцевым, который с каждым созданным им произведением все больше раскрывает свой творческий потенциал. 
Слово творчество в романе «Дар» включает неузуальные семантические компоненты, соотносимые с признаками, которые сопровождают творчество в картине мира писателя: божественное волнение, стратегия вдохновения и тактика ума в достижении художественной цели, «перевод» произведения из потустороннего мира в реальный.
2.2.2. Системные отношения внутри центра 
лексико-семантического поля «Творчество»

Творчество неразрывно связано с одаренностью, которая является необходимым условием для возникновения и реализации творческого замысла. Заглавие романа В. Набокова указывает на исключительное значение дара как способности к творчеству.

Отметим, что заглавие – это важный элемент в структуре художественного текста. В соответствии с основными положениями стилистики декодирования оно представляет собой сильную позицию, наряду с эпиграфом, началом и концом текста. Сильная позиция – это один из типов выдвижения, т. е. такого способа организации контекста, при котором важнейшие смысловые элементы художественного текста помещаются на передний план, что позволяет сфокусировать внимание читателя на главном и усилить эстетический эффект [Арнольд 2019]. 

Заглавие как отправная точка обращения читателя к художественному тексту стоит не столько перед текстом, сколько над ним. Такая позиция делает заглавие «сигналом, позволяющим развивать осмысление текста в определенном направлении» [Фатеева 2010]. Таким образом, дар является ключевым словом, в котором свернуты сведения о коммуникативной организации смысла всего текста.

Лексема дар в значении ‘высокая степень одаренности’ употребляется в тексте романа всего 5 раз и имеет следующие синонимы с общим значением ‘повышенная способность человека к творчеству в какой-либо области’: талант (13), даровитость (1), талантливость (1),  способности (1).
Исследователь И.Б. Левонтина в «Новом объяснительном словаре синонимов русского языка» [Апресян 2003] условно разделила синонимы слова дар на группы на основании различий по смысловым признакам: дар и талант вошли в первую группу, талантливость и даровитость – во вторую, а способности – в третью. И.Б. Левонтина рассматривает и другие синонимы лексемы дар (дарование, одаренность, задатки), которые не представлены в тексте романа В. Набокова.

Наиболее близки с точки зрения семантики лексемы дар и талант, которые описывают особенность человека, отличающую его не только от остальных людей, но и от нормы. 

Исходя из словарных определений дар — это 1) ‘подарок, приношение, пожертвование’; 2) ‘способность, талант’ [СОШ], [МАС]; высокая степень одаренности (ниспосланная Богом или данная природой); талант, дарование [БТС]. В нашем исследовании мы фокусируемся на переносном значении этого слова.

Лексему талант определяют так: 1) ‘выдающиеся врожденные качества, особые природные способности’ [СОШ]; ‘выдающиеся природные способности, высокая степень одаренности’ [МАС], [БТС]; 2) ‘человек, обладающий такими качествами, способностями’ [СОШ]; ‘человек с такими способностями, дарованием’ [МАС], [БТС]. Эта лексема входит в ЛСП «Творчество» в первом и во втором значениях.

На основании данных из толковых словарей сложно определить разницу между этими словами с общим значением ‘высокая степень одаренности’. «Новый объяснительный словарь синонимов русского языка» дает более развернутое толкование, согласно которому дар в наибольшей степени связан с высшей волей, с идеей избранности и уникальности. 

Дар как уникальное свойство связывается с бо́льшим масштабом, чем масштаб таланта. Это подтверждается тем, что дар свободно сочетается с определениями типа феноменальный, но не сочетается с определениями типа скромный: такая сочетаемость возможна для лексемы талант (некоторый талант, небольшой талант и др.). Кроме того, талант описывает рационально постижимые способности, в то время как дар – это нечто, данное свыше, и потому иррациональное. Так, например, словосочетание талант предвидения означает способность делать верные прогнозы на основе анализа каких-либо явлений и событий, с другой стороны, дар предвидения подразумевает рационально необъяснимые, мистические способности человека.

Дар как уникальное свойство редко употребляется в тексте романа, поскольку имеет исключительное значение. Символично, однако, что имя главного героя Федор от др.-греч. Θεόδωρος – ‘божий дар’ [Фасмер 1997]. 

В большинстве контекстов слово дар появляется во внутренней речи Годунова-Чердынцева, когда он размышляет о собственном творчестве и способности к нему. Так, в начале творческого пути, мечтая над своими стихами о детстве и предвкушая успех, Годунов-Чердынцев сочиняет новое стихотворение:

«Благодарю тебя, Россия, за чистый и... второе прилагательное я не успел разглядеть при вспышке — а жаль. Счастливый? Бессонный? Крылатый? За чистый и крылатый дар».
В характеристику дара включены лексемы чистый, счастливый, бессонный, крылатый, которые выражают положительную оценку и свидетельствуют о воодушевленном состоянии персонажа. Кроме того, дар в сознании Годунова-Чердынцева тесно связан с признанием и отчизной: 
«Мне еще далеко до тридцати, и вот сегодня – признан. Признан! Благодарю тебя, отчизна, за чистый…»

«<...> он никогда и не сомневался, что так будет, что мир, в лице нескольких сот любителей литературы, покинувших Петербург, Москву, Киев, немедленно оценит его дар».
С другой стороны, дар не всегда представляется Годунову-Чердынцеву крылатым. Осознавая несовершенство своего прежнего творчества, он дает антонимичную характеристику дару, ощущает его бременем, поскольку не может должным образом его реализовать. В сознании персонажа отвращение от раннего творчества сочетается с радостной, гордой энергией, с которой он ищет новые формы и выражения:

«<...> Федор Константинович с тяжелым отвращением думал о стихах, по сей день им написанных, о словах-щелях, об утечке поэзии, и в то же время с какой-то радостной, гордой энергией, со страстным нетерпением, уже искал создания чего-то нового, еще неизвестного, настоящего, полностью отвечающего дару, который он как бремя чувствовал в себе». 
В результате творческого поиска главный герой пишет художественную биографию Чернышевского. После выхода этой книги Годунов-Чердынцев говорит о возмужании, зрелости своего дара. При этом одухотворенное состояние персонажа изображается с помощью лексем свет, счастье, наслаждение:

«Никогда прежде он не вставал в семь утра, это бы казалось чудовищным, — но теперь при новом свете жизни (в котором как-то смешались возмужание дара, предчувствие новых трудов и близость полного счастья с Зиной) он испытывал прямое наслаждение от быстроты и легкости этих ранних вставаний <...>».
Таким образом, дар в разные периоды жизни ощущается персонажем по-разному: крылатый дар → бремя → возмужание дара. От того, какой творческий этап проходит персонаж, зависит и его эмоциональное состояние: только реализуя свой дар, Годунов-Чердынцев чувствует себя по-настоящему счастливым.

Важно отметить, что только один раз лексема дар употребляется в отношении второстепенного персонажа – художника Всеволода Романова:

«Многих же обольстил его резкий и своеобразный дар; ему предсказывали успехи необыкновенные, а кое-кто даже видел в нем зачинателя новонатуралистической школы: пройдя все искусы модернизма (как выражались), он будто бы пришел к обновленной, – интересной, холодноватой, – фабульности».

Творчество этого художника Годунов-Чердынцев определяет как «странную, прекрасную, а все же ядовитую живопись». Его дар главный герой характеризует как резкий и своеобразный. Он отмечает неординарные способности художника, которые должны привести к «успехам необыкновенным». 

Годунов-Чердынцев чувствует в живописи Романова предупреждение: опередив творчество главного героя, оно освещает ему опасности пути. Кроме того, именно Романов приглашает Годунова-Чердынцева в эмигрантский салон, в котором бывает много молодежи, в том числе и Зина Мерц. Годунов-Чердынцев отказывается от приглашения, поскольку Романов, несмотря на свой дар, кажется ему «до противности скучным», и судьбоносная встреча с Зиной происходит позже, когда главный герой решит арендовать комнату в квартире ее матери и отчима. 

В контекстах, описывающих высшее проявление способности к творчеству, дар синонимичен гению (6). Отметим, что гений – это не только ‘высшая творческая способность’, но и ‘человек, обладающий такой способностью’ [БТС]. 

В разговоре с Зиной Мерц главный герой рассуждает о том, кто есть гений. Интересно, что в этом диалоге персонажи противопоставлены друг другу: Зина в детстве не любила рисовать то, что не может закончиться на бумаге, например, забор, а Годунову-Чердынцеву, наоборот, нравилось изображать то, что выходит за пределы листа, что можно дополнить с помощью воображения. Кроме того, он любил рисовать белым карандашом невидимое, в то время как у Зины белый карандаш был всегда длиннее остальных, потому что она им не пользовалась – «драма альбиноса». В результате Годунов-Чердынцев заключает, что гений – это человек, который обладает неограниченной фантазией и может представить то, что никогда не видел:

«Гений – это негр, который во сне видит снег».

Однако есть и другой взгляд на проблему гения. Так, в книге о Чернышевском Годунов-Чердынцев освещает не только подробности личной и политической жизни писателя, но и рассматривает его эстетические воззрения, а также отношение к творчеству гениев русской словесности, в частности к творчеству Пушкина:

«Если Пушкин был гений, рассуждал он [Чернышевский], дивясь, то как истолковать количество помарок в его черновиках? Ведь это уже не ″отделка″, а черная работа. Ведь здравый смысл высказывается сразу, ибо знает, что хочет сказать. При этом, как человек, творчеству до смешного чуждый, он [Чернышевский] полагал, что "отделка" происходит "на бумаге", а "настоящая работа", т. е. составление общего плана – "в уме", – признак того опасного дуализма, той трещины в его "материализме", откуда выползла не одна змея, в жизни ужалившая его».

В понимании Чернышевского, гений – это в первую очередь здравый смысл, который высказывается сразу, без усердной работы мысли. С его точки зрения, искусство должно быть правдоподобным, а главное, общественно полезным, творчество же Пушкина – это «вздор и роскошь». Впрочем, такую мысль высказывали и некоторые известные критики, например, Надеждин и Писарев. 

С таким мнением не мог согласиться Годунов-Чердынцев, для которого важным является не столько полезность литературного произведения, сколько эстетический эффект, который оно оказывает на читателя.  

Произведение Чернышевского «Что делать?» представлялось Годунову-Чердынцеву антихудожественным, а его автора главный герой считал «творчеству до смешного чуждым». Тем не менее читатели смогли рассмотреть общественно важный посыл автора за «гнусно написанным» текстом со множеством безграмотностей («Долго они щупали бока одному из себя» 
и т. п.):

«Гениальный русский читатель понял то доброе, что тщетно хотел выразить бездарный беллетрист».

В данном контексте лексемы гениальный и бездарный составляют антитезу: читатель, который смог понять авторскую мысль, противопоставляется этому автору, бездарно выразившему ее в своем произведении. 

Неотъемлемым компонентом творчества является рефлексия, которая играет ведущую роль в саморазвитии творческой личности. Годунов-Чердынцев часто размышляет о наличии у себя способности к творчеству: 

«Считать себя бездарностью вряд ли было бы лучше, чем верить в свою гениальность: Федор Константинович сомневался в первом и допускал второе, а главное, силился не поддаваться бесовскому унынию белого листа». 

Сомнение главного героя в своих способностях во время творческого поиска изображается с помощью антитезы, которую составляют лексемы бездарность в значении ‘ни к чему не способный, лишенный таланта человек’ [СОШ] и гениальность как ‘наивысшая степень проявления творческих сил человека’ [БЭС]. Годунов-Чердынцев чувствует в себе писательский дар и старается верить в свою гениальность. По мнению главного героя, если есть что сказать, то обязательно должны найтись слова для того, чтобы это выразить. Свой творческий замысел он сравнивает с легкими, которые хотят раскрыться. При этом слова как средство реализации этого замысла необходимы для дыхания.

Безусловным гением, авторитетом в мире художественного слова для Годунова-Чердынцева был Пушкин: он «питался Пушкиным, вдыхал Пушкина». И. Кант писал, что гений обладает «врожденной способностью души, посредством которой природа дает искусству правила» [Кант 1994: 180]. Это правило должно быть выведено из произведения, которое будет служить другим образцом не для подделывания, но для подражания, потому из современной поэзии главный герой выделяет то, что «естественно продолжает Пушкина»:

«Но когда я подсчитываю, что теперь для меня уцелело из этой новой поэзии, то вижу, что уцелело очень мало, а именно только то, что естественно продолжает Пушкина, между тем, как пестрая шелуха, дрянная фальшь, маски бездарности и ходули таланта – все то, что когда-то моя любовь прощала и освещала по-своему, а что отцу моему казалось истинным лицом новизны <...> теперь так устарело, так забыто, как даже не забыты стихи Карамзина <...>».

В одном контексте стоят лексемы бездарность как ‘отсутствие таланта, одаренности’ [СОШ] и талант. Несмотря на то, что это антонимичные слова, в данном контексте они включены в состав метафор и выражают схожие по значению явления: маски бездарности и ходули таланта изображают бесталанность писателей, неестественность и неискренность их творчества. Кроме того, эти метафоры включены в ряд однородных членов, наряду с лексемами шелуха и фальшь, которые выражают негативное отношение персонажа к «новой поэзии».
 Интересно, что лексема талант встречается в тексте романа чаще,  чем дар или гений, – 13 раз. Она употребляется в связи с литературным творчеством (поэтический талант) или критикой (можете раскритиковать Пушкина за любые измены его взыскательной музе и сохранить при этом и талант свой и честь). 

Важно отметить, что Годунов-Чердынцев признавал бесконечный талант поэта Кончеева и считал его единственным соперником на литературном поприще:

«Глядя на сутулую, как будто даже горбатую фигуру этого неприятно тихого человека, таинственно разраставшийся талант которого только дар Изоры мог бы пресечь, – этого все понимающего человека, с которым еще никогда ему не довелось потолковать по-настоящему – а как хотелось – и в присутствии которого он, страдая, волнуясь, и безнадежно скликая собственные на помощь стихи, чувствовал себя лишь его современником <...>».

Интересно, что в этом предложении, наряду с лексемой талант, употребляется и слово дар в значении ‘подарок, приношение, пожертвование’ [СОШ]. Оно входит в состав развернутой метафоры таинственно разраставшийся талант которого только дар Изоры мог бы пресечь. Эта метафора отсылает к пьесе Пушкина «Моцарт и Сальери», где даром Изоры Сальери называет яд, который он бросает в стакан Моцарта. Таким образом, Годунов-Чердынцев проводит параллель между Моцартом и Кончеевым, тем самым подчеркивая высокую степень одаренности поэта. Кроме того, лексема таинственно актуализирует в сознании читателя представление о непостижимой природе таланта.

Во вторую группу синонимов входят лексемы талантливость и даровитость, которые указывают свойство человека, а именно на наличие у человека особой предрасположенности к творчеству. Как отмечает И.Б. Левонтина, эти лексемы связаны с  «общим впечатлением яркости личности, которое производит их носитель; поэтому о них можно говорить, не будучи знакомым с результатами его творческой деятельности» [Апресян 2003: 1146].

Лексема талантливость в тексте романа встречается один раз в значении ‘выполненный с талантом’ [МАС]: талантливость книги. 

Родственное слово талантливый встречается в тексте романа 5 раз в значениях ‘обладающий талантом, творчески одаренный’, ‘выполненный с талантом’ [МАС] и образует словосочетания со словами  соотечественница, перо, работа, подход. 

В сознании Годунова-Чердынцева характеристика талантливый ассоциативно связана с признанием и славой. Так, в кабинете журналиста Васильева главный герой видит фотокарточку его дочери Сильвины Ли, снимающейся в кино:  

«<...> непоколебимо стоял, слепо отражая свет окна, фотографический портрет дочки Васильева, жившей в Париже, молодой женщины с очаровательным плечом и дымчатыми волосами, фильмовой неудачницы, – о которой, впрочем, часто упоминалось в кинохронике "Газеты": "...наша талантливая соотечественница Сильвина Ли"... – хотя никто не знал соотечественницы». 

Кинохроника журнала, издаваемого Васильевым, называет ее талантливой соотечественницей, однако Годунов-Чердынцев отмечает, что она, несмотря на частые упоминания в «Газете», никому не известна и характеризует ее как неудачницу. Таким образом, слово талантливая в данном контексте приобретает иронический оттенок. 

Особняком стоит слово талантливо, которое в романе связано с изображением предметов, а не людей: 

«Деревья в саду изображали собственные призраки, и получалось это бесконечно талантливо». 

Характеристика талантливо относится к самой природе – деревьям в снегу. При этом высшая степень проявления признака актуализируется с помощью лексемы бесконечно.

В даровитости, в отличие от талантливости, в большей мере представлена идея будущего развития. Кроме того, в даровитости подчеркивается «естественно-природная предрасположенность человека к какой-либо деятельности» [Апресян 2003: 1147]. Даровитость, чутье и ум составляют ряд однородных членов и являются качествами критика, которые определяются его отношением к творчеству Пушкина:

«<...> так уже повелось, что мерой для степени чутья, ума и даровитости русского критика служит его отношение к Пушкину. Так будет покуда литературная критика не отложит вовсе свои социологические, религиозные, философские и прочие пособия, лишь помогающие бездарности уважать самое себя».
В представленном фрагменте слова бездарность в значении ‘лишенный таланта человек’ [СОШ] и даровитость в значении ‘наличие предрасположенности к творчеству’ [Апресян 2003] составляют антитезу. По Набокову, таким свойством, как даровитость, должен обладать не только творец, но и критик, поскольку только такой критик может по достоинству оценить талант художника слова, в то время как бездарный критик поощряет таких же бездарных литераторов. Так, книгу Годунова-Чердынцева о Чернышевском критики оценили как «отвратную», отмечая при этом «талантливое перо автора». Единственный критик, который высоко оценил эту книгу, анализируя ее не с точки зрения «соображений идейного порядка», как остальные критики, а с точки зрения произведения искусства, – это Кончеев, одаренность которого признавал и сам Годунов-Чердынцев.

При анализе представленных выше фрагментов мы обнаружили, что лексема бездарность (4) входит в ЛСП «Творчество» в двух значениях: 1) ‘отсутствие таланта, одаренности’ [МАС]; 2) ‘ни к чему не способный, лишенный таланта человек’ [СОШ]. Эта лексема в большинстве случаев противопоставляется словам с общим значением ‘способность к  творчеству’, имеющим положительную оценку: даровитость, талант, гениальность. 

Родственное слово бездарный (7) употребляется в следующих значениях: 1) ‘лишенный таланта одаренности’ [МАС] (бездарный Григорович); 2) ‘выполненный неталантливо’ [МАС] (бездарные повести, бездарный беллетрист). Это слово входит также в состав сложного прилагательного бездарно-ударная (повесть), как и его синоним бесталанный: (приснилось что-то) бесталанно-компилятивное.

Чаще всего слово бездарный сочетается с лексемами, входящими в микрополе «Литература», однако также оно употребляется со словами, относящимися к ЛСП «Транспорт» (бездарнейший из всех способов передвижения) и ЛСП «Время года» (тяжесть весны совершенно бездарна). Это связано с тем, что главный герой погружен в творческий процесс, творчество и действительность в его сознании становятся неотделимыми друг от друга.

В третью группу синонимов слова дар входит лексема способности, которая имеет параметрическое значение и указывает на «развитость некоторого аспекта личности человека» [Апресян 2003: 1147]. В форме множественного числа эта лексема имеет значение ‘индивидуальные особенности человека, обусловливающие предрасположенность к осуществлению какого-либо вида деятельности; природная одаренность, талантливость’ [БТС] и содержит указание на превышение нормы. В таком значении это слово употребляется только один раз в словосочетании курьезные способности. Годунов-Чердынцев в своей книге о Чернышевском иронически отмечает, что такими способностями наделен поэт-переводчик Костомаров, тексты которого отличались «витиеватой графоманией». Этот член синонимического ряда неактуален для автора, его семантику сопровождает ироническая окраска, производная от контекстуальной сочетаемости.

Интересно, что способность как ‘возможность, умение производить какие-либо действия, делать что-либо, осуществлять какую-либо деятельность, вести себя каким-либо образом’ [БТС] может употребляться в обоих числовых формах. В тексте романа «Дар» эта лексема встречается 9 раз. При этом только один раз она употребляется в связи с творчеством: способность их [стихи] сочинять.
Таким образом, лексема дар в романе В. Набокова чаще всего появляется во внутренней речи Годунова-Чердынцева, когда он размышляет о собственном творчестве. Только один раз эта лексема употребляется в связи с живописью художника Романова, чье неординарное творчество казалось Годунову-Чердынцеву предупреждением. Дар связан с высшей волей, с идеей избранности, потому главному герою важно почувствовать в себе писательский дар, а главное, реализовать его: это необходимое условие для счастливой жизни персонажа. Помимо этого, лексема дар связана с темой родины и славы, потому она часто стоит в одном предложении со словами с общим значением ‘родина’: отчизна, Петербург, Москва, Киев, а также со значением ‘признание’: признан, оценит.

Дару синонимичны гений, а также лексемы талант,  талантливость, даровитость и способности, которые связаны с меньшим масштабом, чем масштаб дара. Антоним бездарность употребляется в значениях ‘отсутствие таланта’, ‘лишенный таланта человек’ и в большинстве случаев стоит в одном контексте со словами, имеющими общее значение ‘способность человека к творчеству’.
В центр ЛСП «Творчество» в романе В. Набокова «Дар» входят также элементы словообразовательного гнезда с вершиной творить: твориться, творение, творец, творческий.

Слово творить входит в ЛСП «Творчество» в значении ‘создавать, созидать в процессе творчества какие-либо материальные или духовные ценности’ [МАС]. Контекстуальным антонимом лексеме творить становится перебиваться (поэзией):

«<...> он не творил, он перебивался поэзией, как перебивались тысячи интеллигентных юношей его типа; но если не гибли они той или другой более или менее геройской смертью – ничего общего не имеющей с русской словесностью, <...> они в будущем отклонялись от литературы совершенно и если выказывали в чем-либо талант, то уж в области науки или службы, а не то попросту хорошо налаженной жизни».

Лексема перебиваться в значении ‘кое-как, с трудом содержа себя, прожить какое-то время; суметь выйти из нужды’ [БТС] указывает на тяжелое финансовое положение, нужду, лишения. В романе «Дар» это слово употребляется в индивидуально-авторском значении ‘временно увлекаться написанием стихов, удовлетворяя потребность в самовыражении’. Контекстуальное значение не совпадает со словарным: в слове устранен семантический признак ‘тяжелое финансовое положение’. Кроме того, лексема перебиваться, образуя антитезу со словом творить, приобретает неодобрительную оценку.

Характеризуя поэзию Яши Чернышевского, Годунов-Чердынцев отмечает, что его стихи были «сентиментально-умственным увлечением», которое, впрочем, характерно для многих молодых людей, не связывающих впоследствии свою жизнь с литературой. Написание стихов, «полных модных банальностей», а также архаизмов, прозаизмов и «просто обедневших некогда слов», для них лишь временное увлечение. Таким образом, творить значит не просто создавать что-либо в результате творчества, но и быть целиком погруженным в литературный процесс, а также создавать ценные с эстетической точки зрения произведения.

В одном синонимическом ряду со словом творить стоят лексемы  писать, сочинять, производить, работать, слагать (стихи). В центр ЛСП «Творчество» входят также производные от этих синонимов: писание, писатель, писательница, писательский, дописать, написать, написанный, описать, пописывать, расписаться; сочинение, сочиненный, недосочиненный, сочинитель, сочинительство; произведение, производитель; работа.

Лексеме написать синонимично слово родить, которое в тексте романа употребляется в индивидуально-авторском значении ‘создать в процессе творчества’:

«Проваландав таким образом лето, родив, воспитав и разлюбив навеки дюжины две стихотворений, в ясный и прохладный день, в субботу <...>, он отправился за важной покупкой».

Лексема родить включена в ряд однородных членов, наряду со словами воспитать и разлюбить, метафорически изображающих отношение персонажа к своему творчеству: Годунов-Чердынцев писал стихи, отдавал их в печать, с восторгом находил их в новом выпуске «Газеты», а через некоторое время разочаровывался в своем творчестве.

Отдельно можно выделить лексемы смастерить (смастерить Евгения Онегина) и сбить (сбить книжонку), которые, как и другие синонимы слова творить, имеют компонент значения ‘создать’, однако, в отличие от них, в тексте романа приобретают иронический оттенок, обусловленный окказиональным употреблением лексем, содержащих в компонент значения ‘ручной труд’: смастерить зафиксировано в словаре в значении ‘изготовлять, делать что-либо ручным способом’, а сбить – в значении ‘изготовить, прибивая что-либо к чему-либо, соединяя части гвоздями, шипами’ [МАС]. В сочетании со словами, имеющими отношение к умственному труду (Евгений Онегин, книжонка), эти лексемы приобретает негативную окраску и метафорически изображают пренебрежительное отношение Чернышевского к произведению Пушкина в первом случае и критика к книге Годунова-Чердынцева во втором.
В центр ЛСП «Творчество» также включена лексема созидание в значении ‘действие по глаголу созидать; творчество’ [БТС], которая тесно связана с созданием произведения литературы:

«К зиме он уже расписался, едва заметно перейдя от накопления к созиданию».
Родственные слова синонимичных лексем также связаны парадигматическими отношениями. Так, лексемы творец, писатель, писательница, сочинитель, производитель, а также автор образуют синонимический ряд. Необходимо подчеркнуть, что лексема творец одновременно связана и с литературным творчеством, и с шахматами. Годунов-Чердынцев уподобляет составление шахматных задач созданию литературного произведения, в котором творец – заговорщик, чей замысел должен открываться читателю или шахматисту постепенно:

«Всякий творец – заговорщик, и все фигуры на доске, разыгрывая в лицах его мысль, стояли тут конспираторами и колдунами. Только в последний миг ослепительно вскрывалась их тайна».

Лексема творец, отмеченная стилистической пометой высок., выражает положительную оценку. Интересно, что синонимичная лексема производитель, наоборот, в контексте приобретает отрицательную оценку:

«<...> Николая Гавриловича немало, должно быть, раздражала, как лукавый намек, как посягательство на гражданские лавры, которых производитель "пошлой болтовни" (его отзыв о "Стамбул гяуры нынче славят") был недостоин <...>».

Как мы отмечали ранее, взгляды Годунова-Чердынцева и Чернышевского на творчество Пушкина не совпадали: один его считал гением, другой – «производителем "пошлой болтовни"». Пейоративная коннотация лексемы производитель обусловлена сочетаемостью. Лексема сочинитель также приобретает неодобрительную оценку при характеристике творчества Пушкина Чернышевским: сочинитель остреньких стишков о ножках.
Таким образом, центральная часть ЛСП «Творчество» включает элементы словообразовательного гнезда с вершиной творить: твориться, творение, творец, творческий, их синонимы и антонимы, в том числе контекстуальные (смастерить, сбить, родить, перебиваться), которые часто приобретают отрицательную оценку, производную от контекстуальной сочетаемости. Лексема дар как способность к творчеству также включена в центральную часть поля, как и ее синонимы гений, талант, талантливость, даровитость, способности, которые характеризуют не только творца, но и критика, а также читателя. Лексема бездарность в большинстве случаев стоит в одном микроконтексте со словами, имеющими общую интегральную сему ‘способность к творчеству’, при этом она может как противопоставляться им, так и выступать в качестве контекстуального синонима в составе метафоры маски бездарности и ходули таланта. Родственная лексема бездарный чаще всего сочетается с лексемами, входящими в микрополе «Литература», представленном в периферийной части ЛСП «Творчество».

2.2.3. Системные отношения на периферии 
лексико-семантического поля «Творчество»
В периферии ЛСП «Творчество» мы выделили микрополя «Критика» (45 лексем) и «Искусство» (454 лексемы). Последнее, в свою очередь, объединяет микрополя «Литература» (366 лексем), «Музыка» (39 лексем) и «Живопись» (38 лексем).

В микрополе «Литература» включены слова, называющие субъект литературного творчества (поэт, поэтесса, стихотворец, беллетрист, литератор, драматург и др.), филологические термины (эпитет, ритм, рифма, стиль, тема, форма, размер и др.), в том числе и литературные жанры (рассказ, роман, повесть, новелла, басня и др.), лексемы, описывающие творческий процесс (изображать, рифмовать и др.), состояние творческого подъема (воодушевление, вдохновение), называющие литературное произведение (книга, сборник, том, вещь и др.), обозначающие имена писателей и поэтов (Чернышевский, Пушкин, Гоголь, Некрасов, Тургенев, Фет, Толстой, Достоевский и др.), литературных персонажей (Эмма Бовари, Хлестаков, Обломов, Печорин, Офелия, (гоголевский) Петрушка и др.), а также названия литературных произведений (Евгений Онегин, Капитанская дочка, Дым, Кто виноват?, Ночи на вилле, Соборяне и др.) (См. Приложение). 

Отметим, что интертекстуальность как игра с художественными кодами – это одна из идиостилевых особенностей прозы В. Набокова. В романе «Дар» мы обнаружили более 90 имен писателей и поэтов, а также более 50 названий литературных произведений.
Лексема Чернышевский является самой частотной единицей в ЛСП «Творчество» (252 употребления) и выступает доминантой синонимического ряда, в который включены слова Черныш и шестидесятник. Описанию жизни, творчества и эстетических воззрений этого писателя главный герой посвятил свою книгу под названием «Жизнь Чернышевского», потому лексема Чернышевский обозначает не только фамилию писателя, но и книгу Годунова-Чердынцева о нем: «Между прочим, мой Чернышевский сравнительно неплохо идет».
Зина сокращенно называла писателя Чернышом и воспринимала его как персонажа книги: «<...> она <...> настолько свыклась с его принадлежностью Федору и отчасти ей, что подлинная его жизнь в прошлом представлялась ей чем-то вроде плагиата». Интересно, что лексема Черныш по аналогии со словами, имеющими в составе суффикс -ыш- и называющими лицо по признаку (крепыш, малыш и др.), приобретает субъективно-оценочный оттенок в значении. С фамильярным покровительством Зина говорит не о реальном писателе Чернышевском, а о персонаже, существующем на страницах книги Годунова-Чердынцева.

Контекстуальный синоним шестидесятник в сочетании с лексемой великий приобретает в тексте романа иронический оттенок:

«<...> ее муж <...> не раз говорил мне: "Знаете что, написали бы вы, в виде biographie romancée
, книжечку о нашем великом шестидесятнике, – да-да, не морщитесь, я все предвижу возраженья на предложение мое, но поверьте, бывают же случаи, когда обаяние человеческого подвига совершенно искупает литературную ложь, а он был сущий подвижник, и если бы вы пожелали описать его жизнь, я б вам много мог порассказать любопытного". Мне совсем не хотелось писать о великом шестидесятнике <...>».

Словосочетание великий шестидесятник встречается два раза. В первом случае оно употребляется в речи Александра Яковлевича, считавшего Чернышевского великим человеком своей эпохи, а во втором случае – во внутренней речи Годунова-Чердынцева, судившего о нем прежде всего по творчеству, которое сам Александр Яковлевич называет «литературной ложью». Таким образом, в речи Годунова-Чердынцева лексемы, составляющие это словосочетание, приобретают иронический оттенок.

Среди писателей и поэтов, упоминающихся в романе «Дар», важное место занимает Пушкин, который является авторитетом в мире русской словесности для главного героя. Имя писателя употребляется в романе 48 раз. В. Набоков упоминает такие произведения Пушкина, как  «Метель», «Борис Годунов», «Пир во время чумы», «Анчар», «Арион», «Путешествие в Арзрум», «Капитанская дочка» и др. По некоторым из этих текстов Годунов-Чердынцев учится работать с источниками для собственного произведения [Долинин 2019].

Второй по количественной представленности в ЛСП «Творчество» является лексема книга, которая употребляется в тексте романа 124 раза и имеет следующие значения: 1) произведение печати в виде сброшюрованных, переплетенных вместе листов с каким-либо текстом || сочинение, напечатанное отдельным изданием или предназначенное для него; 2) сшитые в один переплет листы бумаги для каких-либо записей; 3) крупное подразделение литературного произведения, обычно романа [МАС]. 

В тексте романа «Дар» лексема книга употребляется в первом и во втором значениях, однако в лексико-семантическое поле «Творчество» входят лексико-семантические варианты, содержащие компонент значения ʻсочинение; художественное произведениеʼ. 

В романе «Дар» книга чаще всего выступает как результат литературного творчества Годунова-Чердынцева, поэта Кончеева, а также других писателей, в том числе невымышленных: Н.Г. Чернышевского, Н.С. Гумилева, А.А. Блока и др. Лексема книга стилистически нейтральна, однако в некоторых контекстах она сочетается со словами, выражающими оценку: замечательная, настоящая, отвратительная.

В произведении о Чернышевском Годунов-Чердынцев выражает свое отношение к роману «Что делать?»: 

«Кажется, ныне одни марксисты еще способны интересоваться призрачной этикой, заключенной в этой маленькой, мертвой книге. Легко и свободно следовать категорическому императиву общей пользы, вот "разумный эгоизм", находимый исследователями в "Что делать?ʺ».

Главный герой определяет книгу Чернышевского как маленькую, несмотря на ее объем, и мертвую, поскольку эта книга не имеет той художественной ценности, которая могла бы сделать ее бессмертной и актуальной не только для марксистов, которые «еще способны интересоваться призрачной этикой», заключенной в книге. 

Тема смерти, которая задается уже в эпиграфе (как и тема родины), не раз возникает в романе «Дар». Так, несправедливая критика стихов поэта Кончеева в фельетоне Христофора Мортуса, а также сама манера критика, превратила книгу Кончеева в «призрак»:

«Это был ядовито-пренебрежительный "разнос", без единого замечания по существу, без единого примера, – и не столько слова, сколько вся манера критика претворяла в жалкий и сомнительный призрак книгу, которую на самом деле Мортус не мог не прочесть с наслаждением, а потому выдержек избегал, чтобы не напортить себе несоответствием между тем, что он писал, и тем, о чем он писал; весь фельетон казался сеансом с вызовом духа, который заранее объявляется если не шарлатанством, то обманом чувств».

Автор избегал выдержек из стихов Кончеева, иначе обнаружилось бы несоответствие стихов и отзыва критика на них, потому вся статья казалась «сеансом» с вызовом духа», где дух – это стихи Кончеева. Примечательно, что имя критика Мортус восходит к латинскому mortuus – ‘служитель при чумных; обреченный или обрекшийся уходу за трупами’ [Даль]. Таким образом, лексема книга стоит в одном контексте со словами, входящими в ЛСП «Смерть» (призрак, дух, Мортус) и изображающими впечатление Годунова-Чердынцева от критической статьи на труд Кончеева.

Тема призрака возникает и в сценах, когда Годунов-Чердынцев находился в гостях у Чернышевских: повсюду чувствовалось присутствие их покойного сына Яши. При изображении призрака Яши используется слово книга и его синоним том:

«Тень двух томов, стоявших на столе, изображала обшлаг и угол лацкана, а тень тома третьего, склонившегося к другим, могла сойти за галстук».

Чернышевские долго не могли отойти от смерти сына, который покончил жизнь самоубийством из-за несчастной любви, поэтому его отец, Александр Яковлевич, повсюду ощущал присутствие его духа. Через некоторое время, однако, он смог принять его смерть: 

«<...> призрак Яши не сидел в углу, не облокачивался сквозь мельницу книг».

Таким образом, лексемы, с общим значением ‘смерть’, относящиеся к одноименному лексико-семантическому полю, являются важным фрагментом ЛСП «Творчество».
Важно отметить, что контекстуальным антонимом лексеме книга становится слово хлам:

«Список им уже изданных книг был мал, но чрезвычайно разнообразен: переводы каких-то немецких психоаналитических романов, сделанные дядей Буша, "Отравительница" Аделаиды Светозаровой, сборник анекдотов, анонимная поэма "Аз", – но среди этого хлама были две-три настоящие книги  <...>».
Лексема хлам здесь употребляется в переносном значении ‘что-либо бесполезное, ненужное, засоряющее ум и душу человека’ [МАС]. В результате противопоставления хлам – книга усложняется семантическая структура слова книга: добавляется семантический признак ‘качество’ и семный конкретизатор ‘хорошая’. Таким образом, лексемой книга здесь обозначается литературное произведение, которое отличается высокой художественной ценностью. Этот оттенок значения подчеркивается лексемой настоящая.

Лексема книга также приобретает иронический оттенок в составе сочетания закрытая книга – ‘то, что неизвестно, непонятно’: 
«<…> для него [издателя] литература – закрытая книга».
В центр ЛСП «Творчество» входят также производные от слова книга лексемы: книжка (15), книжечка (6), книжонка (3), а также лексема книжный (7), которая сочетается со словами магазин, лавка, полка.

Лексемы книга и книжка нейтральны, в то время как книжечка и книжонка содержат оценку: в первом случае положительную, во втором – отрицательную. 

Слово книжечка чаще всего употребляется в отношении сборника стихов Годунова-Чердынцева о детстве. Дважды эта лексема используется в речи воображаемого критика и трижды – непосредственно в речи Годунова-Чердынцева. Только один раз лексема книжечка употребляется в речи Александра Яковлевича, который просит главного героя написать книгу о писателе Чернышевском.

Несмотря на то, что Годунов-Чердынцев переосмысляет свое творчество и осознает несовершенство своих ранних стихов, он относится к ним с любовью:

«Иногда задумывался над вопросом, кто, собственно говоря, эти пятьдесят один человек, купившие его книжечку? Он представлял себе некоторое помещение, полное этих людей (вроде собрания акционеров, – ʺчитателей Годунова-Чердынцеваʺ), и все они были похожи друг на друга, с вдумчивыми глазами и белой книжечкой в ласковых руках».

Годунов-Чердынцев идеализировал своих читателей, считал, что люди, которые купили его книгу стихов, особенные, поскольку немногие разглядели в нем талант: 429 экземпляров из 500 так и не были раскуплены.

Лексема книжонка, напротив, имеет негативную оценку, которая выносится в силу отсутствия интереса к книге или недовольства ее содержанием. Так, описывая кабинет журналиста Васильева, Годунов-Чердынцев среди прочего отмечает «старый хлам советских журналов, книжонки с лающими обложками», соседствующие с выжатой половинкой лимона. В другой раз, во время работы над книгой об отце, боясь совершить неловкую фактическую ошибку, Годунов-Чердынцев вспоминает «книжонку, <...> рекомендованную в школе <...>, в которой нашел комический промах. Составительница неверно поняла солдатскую прямоту слога за орнитологическую деталь: «Жители Пекина льют все помои на улицу, и здесь постоянно можно видеть, идя по улице, сидящих орлов, то справа, то слева». 

Кроме того, в одном из разгромных отзывов на книгу Годунова-Чердынцева о Чернышевском критик называет работу книжонкой:

«<...> некто Годунов-Чердынцев с армейской развязностью поспешил сбить книжонку, натаскав туда материала откуда ни попало, и выдав свой гнусный поклеп за ʺЖизнь Чернышевскогоʺ».
Пренебрежительно-неодобрительная оценка лексемы книжонка усиливается благодаря словам сбить, натаскать, гнусный, поклеп, стоящим в одном микроконтексте. 

Лексеме книга в первом значении синонимично слово сборник, которое употребляется в тексте романа «Дар» 11 раз и чаще всего сочетается с лексемой стихи. Однокоренное слово сборничек (3) с уменьшительно-ласкательным суффиксом -ек- также связано со стихами Годунова-Чердынцева или поэта Кончеева.
Лексема стих является одним из наиболее частотных слов в ЛСП «Творчество». В тексте романа она употребляется 121 раз в значениях ʻединица ритмически организованной, обычно рифмованной речи (стихотворная строка), содержащая определенное количество стопʼ и ʻво множ. ч. художественное произведение, отличающееся ритмизованной речью с определенным размеромʼ [МАС]. Эта лексема лишена стилистической окраски, в то время как синоним стишок (6) выражает неодобрительную оценку, например, творчества Пушкина Уваровым, сказавшим по случаю смерти поэта: «Писать стишки не значит еще проходить великое поприще», а также Чернышевским: «Пушкина нет в списке книг, доставленных Чернышевскому в крепость, да и немудрено <...>, это все-таки был прежде всего сочинитель остреньких стишков о ножках <...>». Кроме того, слово стишок в тексте романа употребляется как уменьшительное к стих: «<...> отец и дядя Олег складывали стишки на случай – и случаи эти были нередки <...>».
Слово стих связано деривационными отношениями со словами стихотворение (18), стихотворный (4), стихотворчество (2), 
стихотворец (1).

Интересна сочетаемость лексем стихотворный и стихотворчество. Словосочетания с данными лексемами обозначают болезненное состояние: стихотворное похмелье, стихотворная болезнь, жар стихотворчества. Творчество сравнивается с нездоровым состоянием: как болезнь мучит тело человека, так творческие идеи мучат мозг и требуют своего воплощения.

Годунов-Чердынцев начал свой творческий путь с написания стихов. В некоторых контекстах эстетический эффект от стихотворений главного героя описывается метафорически. Так, например, когда Годунов-Чердынцев представляет, какой может быть отзыв критика на его книгу, он мысленно воспроизводит свои стихи:

«<...> он в один миг мысленно пробегал всю книгу, так что в мгновенном тумане ее безумно ускоренной музыки не различить было читательского смысла мелькавших стихов <...>».

Лексема музыка входит в состав развернутой метафоры «мгновенный туман безумно ускоренной музыки». Создается образ стихов, которые в сознании персонажа звучат быстрой мелодией. Годунов-Чердынцев испытывает удовлетворение от ощущения благозвучности своих стихов. При этом персонаж беспокоится о том, почувствует ли неизвестный критик в его поэзии то, что «снится сквозь стихи»:

«Неужели действительно он все понял в них, понял, что кроме пресловутой «живописности» есть в них еще тот особый поэтический смысл (когда за разум зашедший ум возвращается с музыкой), который один выводит стихи в люди?» 

Фразеологизм ум за разум заходит обычно употребляется в значении 'состояние, при котором кто-либо не может разумно рассуждать, действовать', однако в контексте романа, это выражение приобретает другое значение. С помощью развернутой метафоры «за разум зашедший ум возвращается с музыкой» изображается творческий процесс: «ум» творца может заходить за «разум», т. е. проникать в особый мир, существующий отдельно от реального, и извлекать оттуда в преображенном виде – в стихах – отзвуки и оттенки того мира. Лексема музыка здесь приобретает значение поэтического смысла, заключенного в стихах.

В воображаемой беседе с Кончеевым, которая представлена в форме аутодиалога, поэт отмечает, что стихи Годунова-Чердынцева – это лишь модели его будущих романов. При этом Годунов-Чердынцев действительно мечтает «<...> когда-нибудь произвести такую прозу, где бы ʺмысль и музыка сошлись, как во сне складки жизниʺ». Развернутая метафора изображает живую прозу, проникнутую поэзией, лексема музыка здесь приобретает значение поэтичности. Отметим, что при написании стихотворений Годунов-Чердынцев характеризовал свои стихи с точки зрения воображаемого критика как «плоть поэзии и призрак прозрачной прозы»: Годунов-Чердынцев не противопоставляет две формы литературного творчества, поэзию и прозу, а наоборот, отмечает их тесную связь.

В проанализированных выше фрагментах романа «Дар» лексема музыка входит в состав метафор, которые характеризуют литературное творчество. Таким образом, в одном контексте сочетаются лексемы микрополей «Литература» и «Музыка».

Микрополе «Музыка» объединяет лексемы, называющие музыкальные инструменты (барабан, гармоника, лира, саксофон, пианино, скрипка,  литавры и др.), обозначающие людей, которые занимаются музыкой (музыкант, композитор, гитарист), жанры произведений (песенка, опера, увертюра, баркарола, марш) и другие термины (ритм, контрапункт, нота, акустика, модуляция), а также имена композиторов (Бетховен, Фильд, Рубинштейн, Пуччини, Мендельсон).

Как мы отмечали ранее, наиболее частотная лексема музыка (28) часто входит в состав метафор, изображающих литературное творчество. При этом значение лексемы трансформируется: она обозначает гармонию, стройность стихотворной речи и вместе с тем поэтический смысл, свернутый в стихах:

«<...> Кончеев, в отличие от победоносной чеканности прочих тихо и вяло пробормотавший свои стихи, но в них сама по себе жила такая музыка, в темном как будто стихе такая бездна смысла раскрывалась у ног, так верилось в звуки, и так изумительно было, что вот, из тех же слов, которые нанизывались всеми, вдруг возникало, лилось и ускользало, не утолив до конца жажды, какое-то непохожее на слова, не нуждающееся в словах, своеродное совершенство, что впервые за вечер рукоплескания были непритворны».

На пересечении микрополей «Музыка» и «Литература» также находятся лексемы ритм в значении ‘чередование элементов’ и контрапункт в значении ‘одновременное движение нескольких самостоятельных линий, образующих гармоническое целое’. Эти термины используются как в литературоведении, так и в теории музыки. В контексте романа они теряют компонент значения, указывающий на принадлежность к тому или иному виду искусства, и входят в состав развернутой метафоры, изображающей окружающий мир глазами главного героя:

«<...> найдя наиболее частое сочетание, можно вывести средний ритм для улиц данного города, – скажем: табачная, аптекарская, зеленная. На Танненбергской эти три были разобщены, находясь на разных углах, но, может быть, роение ритма тут еще не настало, и в будущем, повинуясь контрапункту, они постепенно <...> начнут сходиться <...>».

Микрополе «Живопись» объединяет лексемы, называющие субъект художественного творчества (акварелист, художник, мастер), процесс (живописать, рисовать), результат творчества (картина, картинка), материал (краска), цвет (сепия, тон, оттенок), жанр (портрет, автопортрет), а также имена художников (Апеллес, Семирадский, Рембрандт, Манэ, Альбрехт Кох).

Микрополя «Живопись» и «Литература» также образуют зону пересечения, которую составляют лексемы краски и сепия, связанные с такой особенностью восприятия, как синестезия: Годунов-Чердынцев видел цвет букв. Кроме того, к зоне пересечения микрополей относится слово портрет. Оно входит в состав развернутой метафоры, посредством которой поэт Кончеев объясняет причину негативных отзывов на книгу Годунова-Чердынцева о Чернышевском, и обозначает образ «великого шестидесятника» у русских интеллигентов в эмиграции, разрушающийся в сочинении Годунова-Чердынцева:

«Он [Кончеев] <...> привел картину бегства во время нашествия или землетрясения, когда спасающиеся уносят с собой все, что успевают схватить, причем непременно кто-нибудь тащит с собой большой, в раме, портрет давно забытого родственника. "Вот таким портретом <...> является для русской интеллигенции и образ Чернышевского, который был стихийно, но случайно унесен в эмиграцию, вместе с другими, более нужными вещами", – и этим Кончеев объяснял stupéfaction
, вызванную появлением книги Федора Константиновича ("кто-то вдруг взял и отнял портрет")».

Наряду с микрополем «Искусство», включающим такие объединения, как «Литература», «Музыка», «Живопись», мы выделили микрополе «Критика», которое составляют лексемы, называющие субъект критики (ценитель, рецензент, критик и др.), критический жанр (статья, обзор, отзыв и др.), а также имена собственные (Чернышевский, Белинский, Писарев, Дружинин, Надеждин, Булгарин, Добролюбов и др.).

В структуре ЛСП «Творчество» важное место также занимают авторские слова-ассоциаты сокровище и путешествие. 

Лексема сокровище в контексте романа употребляется в метафорическом смысле ‘творческий замысел, скрытый от других’. На фоне слов гнусный, гнилой усиливается положительная оценка этой лексемы:
«<...> почему-то ему [Годунову-Чердынцеву] сдавалось, что все эти скользящие, холодные зрачки, посматривающие на него так, словно он провозил незаконное сокровище (как в сущности оно и было), принадлежат лишь гнусным кумушкам и гнилым торгашам».

Слово путешествие также употребляется в метафорическом значении ‘перемещение в мир творческих образов и идей’:

«Пустыню письменного стола придется возделывать долго, прежде чем взойдут на ней первые строки. И долго надобно будет сыпать пепел под кресло и в его пахи, чтобы сделалось оно пригодным для путешествий».

Помимо этого, в периферийную часть ЛСП «Творчество» мы включили слова-ассоциаты с семантикой ‘родина’ (Россия, отечество, Петербург, Москва, Киев и др.) и ‘слава’ (успех, признание, общепризнанность, известность, имя и др.), которые тесно связаны с лексемами, имеющими общее значение ‘способность к творчеству’ и входящими в центральную часть рассматриваемой полевой структуры.

Таким образом, периферийную часть ЛСП «Творчество» составляют лексемы микрополей «Музыка», «Живопись» и «Критика», которые образуют зоны пересечения с более крупным микрополем «Литература», также находящимся на периферии данного ЛСП (рис. 1). При этом лексемы, образующие зоны пересечения микрополей часто употребляются в метафорическом смысле, характеризуя литературное творчество или окружающую действительность. Кроме того, в ЛСП «Творчество» входят лексемы со значением ‘родина’, ‘слава’, ‘смерть’, ‘мыслительная деятельность’ а также индивидуально-авторские слова-ассоциаты сокровище и путешествие.
Рис. 1. Зоны пересечения микрополей 
на периферии ЛСП «Творчество»
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2.3. Особенности языковой картины мира В. Набокова 
в романе «Дар»

Лексико-семантическое поле, эксплицированное языковой личностью в художественном тексте, является «средством актуализации элементов индивидуального опыта и знания, их "переброски" из "второго эшелона" на передний край сознания [Кацнельсон 2011: 18]. Такое ЛСП отличается более детальным составом, чем в общенародном языке, спецификой семантической структуры лексем, репрезентирующих это поле, а также структурой самого поля. 
В языковой картине мира В. Набокова слово творчество актуализирует метафизический аспект этого процесса: для творчества важно вдохновение (божественное волнение), которое происходит из иного мира. При этом большое значение имеет мыслительная деятельность: стратегия вдохновения и тактика ума; за разум зашедший ум; мысль и музыка сошлись, как во сне складки жизни и т. д. 
В языковой картине мира В. Набокова творчество ассоциативно связано с темой потерянной родины и славой, а также с бессмертием:
«Мне-то, конечно, легче, чем другому, жить вне России, потому что я наверняка знаю, что вернусь, <…> потому что все равно когда, через сто, через двести лет, – буду жить там в своих книгах, или хотя бы в подстрочном примечании исследователя».
Дар как способность к творчеству также имеет божественную природу. Он связан с высшей волей, с идеей избранности, потому главному герою важно почувствовать в себе писательский дар, а главное, реализовать его: это необходимое условие для счастливой жизни персонажа.

Самым объемным по своему лексическому наполнению является периферийная зона рассматриваемого поля. Важно отметить, что микрополя «Критика», «Музыка» и «Живопись» образуют зоны пересечения с микрополем «Литература». При этом лексемы, входящие в зоны пересечения, часто употребляются в составе метафор: эпистолярная струна, скрипичная сущность анапеста и др. В ряде случаев лексемы, входящие в периферию поля «Творчество», используются в синкретичном значении, например: ритм, контрапункт.
Главным художественно-изобразительным средством в языковой картине мира В. Набокова является метафора. Важно подчеркнуть, что повседневная жизнь в романе метафорически изображается с помощью лексем, входящих в ЛСП «Творчество»: перспектива умывания и бритья казалась столь же близкой и невозможной, как перспектива у мастеров раннего средневековья; из зеркала смотрел бледный автопортрет с серьезными глазами всех автопортретов, суриковая улыбка продавца. С другой стороны, при описании художественного произведения используются лексемы, входящие, например, в ЛСП «Природа»: между тем, воздух стихов потеплел. Таким образом, действительность и творчество оказываются взаимопроникающими.
Особенностью романа «Дар», кроме того, является его интертекстуальность, которая «исполняет роль путеводной нити» и задает определенное направление мысли [Рогова 2018-б: 60]. Аллюзии и реминисценции становятся средствами репрезентации языковой картины мира. Так, например, в предложении «Закаляя мускулы музы, он, как с железной палкой, ходил на прогулку с целыми страницами "Пугачева", выученными наизусть» содержится отсылка к биографии А.С. Пушкина, который любил ходить на прогулки с железной палкой, чтобы тренировать силу мышц. Такие отсылки расширяют межтекстовое пространство, стирают границу между вымыслом и реальностью, а также формируют дополнительный смысловой пласт.

Выводы
ЛСП «Творчество» в романе В. Набокова «Дар» является важным фрагментом языковой картины мира писателя. Рассматриваемая полевая структура имеет ядро, центр и периферию. Лексические единицы, репрезентирующие данное поле, связаны между собой деривационными, синтагматическими, парадигматическими и эпидигматическими отношениями.
Ядро ЛСП «Творчество» представлено лексемой творчество в значении ‘деятельность человека, направленная на создание культурных или материальных ценностей || то, что создано в результате этой деятельности, совокупность созданного, сотворенного кем-либо’. Во всех рассмотренных контекстах под творчеством подразумевается литературное творчество. Это обусловлено задачей В. Набокова, заключающейся в изображении производства литературного произведения. 
Центр ЛСП «Творчество» составляют элементы словообразовательного гнезда с вершиной творить: твориться, творение, творец, творческий, их синонимы и антонимы, в том числе контекстуальные, которые часто приобретают отрицательную оценку, производную от контекстуальной сочетаемости. Кроме того, в центральную часть поля включена лексема дар как ключевое слово, в котором свернуты сведения о коммуникативной организации смысла всего текста. Дар связан с высшей волей, с идеей избранности, потому главному герою важно почувствовать в себе писательский дар, а главное, реализовать его: это необходимое условие для счастливой жизни персонажа. Кроме того, в центр поля входят синонимы лексемы дар, а также антоним бездарность, который в большинстве случаев стоит в одном микроконтексте со словами, имеющими общую интегральную сему ‘способность к творчеству’, при этом бездарность может как противопоставляться им, так и выступать в качестве контекстуального синонима.
Периферию ЛСП «Творчество» составляют микрополя «Критика» и «Искусство». Последнее, в свою очередь, включает микрополя «Литература», «Музыка», «Живопись». Микрополе «Литература» характеризуется наибольшим количеством элементов. Остальные микрополя образуют зоны пересечения с микрополем «Литература». При этом лексемы, входящие в зону пересечения микрополей, как правило, употребляются в метафорическом значении при описании литературного творчества или окружающей действительности. Кроме того, в периферийную зону поля входят ЛСП  «Родина», ЛСП «Слава», ЛСП «Смерть», ЛСП «Интеллект», а также индивидуально-авторские слова-ассоциаты путешествие и сокровище.
Приоритетными средствами репрезентации авторской картины мира в романе «Дар» являются метафора, аллюзии и реминисценции. Одной из ведущих тематических групп референтов, обусловливающих возникновение метафор, является «Творчество; литературная работа». Интеллектуально-творческий блок оказывается важнейшим тематическим блоком в концептуальной системе В. Набокова. Природные явления, общественные процессы и проч. являются фоном или стимулом для чувственного восприятия и творчества, тесно связанных между собой. 

Заключение
Значение слова в художественном тексте никогда не ограничивается прямым номинативно-предметным значением и часто выходит за рамки узуального. В контексте художественного произведения оно трансформируется, приобретает семантические приращения: новые ассоциативные связи, коннотации. Отбор слов связан со способом отражения и выражения автором действительности и обусловлен авторским замыслом. 

Художественный текст обладает индивидуально, концептуально и прагматически обусловленной лексической структурой, нацеленной на эстетическое отражение действительности, и воплощает в вербальной форме уникальную картину мира его автора. 

Различают концептуальную картину мира и языковую, «наивную» картину мира. Концептуальная картина мира представляет собой результат когнитивной деятельности. Языковая картина мира является вербальным «овнешнением» ментальных явлений. Единицей концептуальной картины мира является концепт, в то время как единицей языковой картины мира – лексико-семантическое поле.

В рамках языковой картины мира выделяют художественную картину мира на основании того, что художественный текст – это языковая репрезентация концептуальных структур индивидуального творческого сознания писателя. 

При изучении художественных текстов лингвисты все чаще используют полевый подход, который позволяет выявить идиостилевые доминанты творчества писателя, а также характерные особенности языковой картины мира автора. Структурирование и анализ лексико-семантического поля позволяют увидеть, как эксплицированы те или иные понятия и категории в языковой системе автора художественного текста и какова специфика этих понятий и категорий в художественном мировоззрении писателя. 
Главным критерием лексико-семантического поля как принципа организации языковых единиц является выделение в его структуре ядра, центра и периферии. Ядро поля (доминанта) организует структуру лексико-семантического поля, формирует его семантические контуры. Периферию составляют языковые единицы, насыщенные дополнительными компонентами значений, более сложные с точки зрения семантики. Трудность моделирования лексической парадигмы состоит в том, что выделяемые в ней объединения взаимопроникают и скрещиваются. Таким образом, границы поля относительны, поскольку элементы периферии могут создавать зоны пересечения полей.

Специфика лексико-семантического поля в художественном тексте состоит в том, что, что оно организуется категорией автора как целенаправленная система, в которой подчас разнородные элементы становятся внутренне единым выражением идейно-эстетического смысла, поэтому единицами поля могут стать слова, не входящие в собственно языковое лексико-семантическое поле. Изучение полевых структур в творчестве В. Набокова является одним из «ключей» к выявлению имплицитных слоев содержания художественного текста автора.
Роман «Дар» занимает особое место в творчестве В. Набокова, поскольку в нем воплощены основные черты идиостиля писателя. Важно подчеркнуть, что в романе отражены различные виды игры, среди которых особое место занимает словесная, интеллектуальная игра, связанная с художественным творчеством.

Лексико-семантическое поле «Творчество» имеет четкую структуру, включающую ядро, центр и периферию. Ядерная лексема творчество в романе «Дар» мыслится как связь между сферой сверхъестественного и человеческим миром. Творческий замысел, по Набокову, уже воплощен в некоем идеальном мире, и высшая цель творца состоит в том, чтобы воплотить его в человеческом мире. При этом выразить то, что подсказывает ему божественное волнение (вдохновение) может только человек, наделенный даром. В. Набоков также отмечает, что творческий процесс – это стратегия вдохновения и тактика ума, и воплощение чистой идеи, возникшей в сознании писателя, связано с тяжелым умственным трудом и предельным напряжением мысли, потому В. Набоков сравнивает литературное творчество с созданием шахматных задач. Таким образом, интеллектуально-творческий блок занимает важное место в концептуальной структуре романа. 

Центральную часть рассматриваемого лексико-семантического поля составляют элементы словообразовательного гнезда с вершиной творить, а также их синонимы и антонимы. В контексте романа творить значит не просто создавать что-либо в результате творчества, но и быть целиком погруженным в литературный процесс, а также создавать ценные с эстетической точки зрения произведения. Этому слову противопоставляется лексема перебиваться (поэзией), которая в романе приобретает значение ‘временно увлекаться написанием стихов, удовлетворяя потребность в самовыражении’. Кроме того, некоторые лексемы с общим значением ‘создавать’ приобретают негативную оценку, обусловленную окказиональным употреблением лексем, содержащих компонент значения ‘ручной труд’: смастерить зафиксировано в словаре в значении ‘изготовлять, делать что-либо ручным способом’, а сбить – в значении ‘изготовить, прибивая что-либо к чему-либо, соединяя части гвоздями, шипами’ [МАС], в сочетании со словами, имеющими отношение к умственному труду (Евгений Онегин, книжонка).
В центр ЛСП «Творчество» также входит лексема дар, которая находится в тесной связи с ядерной лексемой творчество, а также ее синонимы и производные слова. Дар связан с высшей волей, с идеей избранности, и главному герою важно почувствовать в себе писательский дар, а главное, реализовать его, чтобы быть счастливым. Дар в разные периоды жизни ощущается персонажем по-разному (крылатый дар, бремя, возмужание дара). От того, какой творческий этап проходит персонаж, зависит и его эмоциональное состояние. Лексемы с общим значением ‘способность к творчеству’, а также ‘отсутствие способности к творчеству’ связаны также с критиком и читателем: даровитый критик и гениальный читатель смогут по достоинству оценить произведение творца, в то время как бездарные критики и читатели поощряют таких же бездарных авторов. 
Лексема дар ассоциативно связана с лексемами, входящими в ЛСП «Родина» (отчизна, Москва, Петербург, Киев и др.) и ЛСП «Слава» (оценят, признание, имя и др.), которые мы включили в периферийную зону ЛСП «Творчество».
Периферию рассматриваемого поля составляют лексемы, входящие в микрополя «Литература», «Музыка», «Живопись» и «Критика». Наиболее крупным по количеству единиц является микрополе «Литература», которое включает в себя слова, называющие субъект литературного творчества, филологические термины, в том числе и литературные жанры, лексемы, описывающие творческий процесс, состояние творческого подъема, обозначающие имена писателей и поэтов, литературных персонажей, а также названия литературных произведений. 
Важнейшей идиостилевой особенностью прозы В. Набокова является интертекстуальность как игра с художественными кодами. В романе «Дар» мы обнаружили более 90 имен писателей и поэтов, а также более 50 названий литературных произведений. Наиболее частотной лексемой в микрополе «Литература» и в ЛСП «Творчество» является имя писателя и критика Чернышевского, вторым по частотности (среди писателей и поэтов) оказывается Пушкин. При этом Пушкин и Чернышевский в романе соотносятся как гений и бездарность.
Микрополя «Музыка», «Живопись» и «Критика» пересекаются с микрополем «Литература», при этом лексемы, входящие в зону пересечения микрополей часто используются в метафорическом смысле. Так, например, лексема музыка обозначает гармонию, стройность стихотворной речи и вместе с тем поэтический смысл, свернутый в стихах, а портрет приобретает значение образа Чернышевского в сознании русских эмигрантов, который разрушает главный герой в своей книге. 
В романе «Дар» тема творчества неразрывно связана с темой смерти, потому лексемы, входящие в ЛСП «Смерть» (призрак, дух, Мортус) мы также отнесли к периферийной части ЛСП «Творчество». Лексемы с общим значением ‘смерть’ употребляются в отношении книги: мертвая книга, критика претворяла в жалкий и сомнительный призрак книгу. Тема смерти возникает также в связи с покойным сыном Чернышевских: призрак Яши не сидел в углу, не облокачивался сквозь мельницу книг. Кроме того, книга является и способом обретения бессмертия.
Тема потусторонности, творчества как связи между сверхъестественной сферой и человеческим миром, таинственной природы дара поддерживается также с помощью слова-ассоциата путешествие, которое в тексте романа употребляется в метафорическом значении ‘перемещение в мир творческих образов и идей’.
Повседневная жизнь в романе метафорически изображается с помощью лексем, входящих в ЛСП «Творчество»: из зеркала смотрел бледный автопортрет с серьезными глазами всех автопортретов. С другой стороны, при описании художественного произведения используются лексемы, входящие, например, в ЛСП «Природа»: между тем, воздух стихов потеплел. Таким образом, действительность и творчество в романе «Дар» тесно связаны друг с другом. 
В результате  рассмотрения лексических единиц, включенных в ЛСП «Творчество», мы выяснили, что ведущими средствами репрезентации языковой картины мира В. Набокова в романе «Дар» являются метафоры, а также аллюзии и реминисценции, расширяющие межтекстовое пространство романа и размывающие границу между воображаемым и реальным.
В. Набоков – писатель с мировым именем, поэтому его уникальное творчество вызывает интерес у иностранной аудитории. На этапах совершенствования владения РКИ на занятиях целесообразно использовать фрагменты из его произведений для наблюдений за семантическими нюансами и стилистическими приемами одного из крупнейших художников слова XX в. 
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Приложение
Единицы лексико-семантического поля «Творчество» 
в романе В. Набокова «Дар»

I. Ядерная лексема поля – творчество.
II. Центр ЛСП «Творчество»:
1) автор
2) авторский
3) авторство
4) бездарность
5) бездарный
6) бесталанный
7) воспроизводить
8) воспроизведен
9) гениальность
10) гениальный
11) гений
12) дар

13) даровит
14) даровитость
15) дописать
16) дописать
17) написанное
18) написанный
19) написать
20) недосочиненный
21) описание
22) описывать
23) перебиваться
24) писание
25) писатель
26) писательница
27) писательский
28) писать
29) пописывать
30) произведение
31) производитель
32) производить
33) работа
34) работать
35) расписаться
36) родить
37) сбить
38) слагать
39) смастерить
40) созидание
41) сочинение
42) сочиненный
43) сочинитель
44) сочинительство
45) сочинять
46) способности

47) талант
48) талантливо
49) талантливость
50) талантливый
51) творение
52) творец
53) творить
54) твориться
55) творческий
III.  Периферия ЛСП «Творчество»
а) Микрополе «Критика»
1) Айхенвальд
2) Антонович
3) Белинский

4) Булгарин
5) Буренин
6) Введенский
7) Добролюбов
8) добролюбовский
9) Дружинин

10) Дудышкин

11) Зайцев

12) заметка
13) критик
14) критика
15) критиковать
16) критический
17) Ляцкий
18) Михайловский
19) Н. Г. Ч.
20) Надеждин
21) Николай Гаврилович
22) отзыв
23) оценка

24) пасквиль

25) Писарев
26) Писемский

27) Плетнев
28) похвала
29) Пыпин

30) раскритиковать

31) рецензент
32) рецензия
33) Розанов
34) статейка

35) статья
36) судья
37) фельетон

38) ценитель

39) Черныш

40) Чернышевский

41) читатель

42) читательский

43) Шелгунов
44) шестидесятник

45) Щедрин
б) Микрополе «Искусство»

1) антиискусство
2) антихудожественное
3) искусство

4) искусствоведение
5) нехудожественное

6) прекрасное

7) художественное

8) эстет
9) эстетизм
10) эстетика
11) эстетический
Микрополе «Живопись»

1) автопортрет
2) акварелист
3) Акварельный
4) Альбрехт Кох
5) Апеллес
6) Арабеска
7) арабесник
8) живописать
9) живописец

10) живописность
11) живопись
12) импрессионистический
13) картина
14) картинка
15) картинный
16) кисть
17) краска

18) левитановский
19) Манэ

20) мастер
21) модернизм

22) намалеванный
23) перспектива
24) портрет
25) Рембрандт

26) рисование

27) рисовать

28) рисующий

29) Семирадский

30) сепия

31) слой
32) суриковый
33) тональность

34) триптих
35) фреска
36) художник

37) цвет

38) штрих

Микрополе «Литература»
1) Авдотья Глинка

2) Академия Лазурных Гор
3) акмеизм
4) Аксаков
5) аллегория
6) аллитерация
7) альманах

8) амфибрахий
9) амфибрахический
10) анапест
11) Анджело
12) Андрей Белый
13) Анна Каренина
14) антитеза
15) Анчар
16) апокриф
17) Апухтин

18) Арина Родионовна
19) Арион
20) архиживописный

21) Бабочка
22) Базаров
23) Байрон
24) бальзаков
25) басня
26) Батюшков
27) беллетрист
28) беллетристика
29) беллетристический
30) белый стих
31) Беранже

32) Бернс
33) бескнижный
34) Бесы
35) Блок

36) блоковский

37) Боборыкин
38) Бодлер
39) болтовня
40) Борис Годунов
41) Бунин
42) Вальтер Скотт
43) вдохновение
44) вдохновенно
45) Вечера у княгини Старобельской
46) вещь

47) Вильгельм Тель
48) Волгин
49) Волынский

50) Вольтер
51) воодушевление
52) воплощение
53) воспевать
54) воспетый
55) восьмистишие
56) выражать
57) выразитель
58) выразительно
59) выразительность
60) Гаршин
61) Гейне

62) гекзаметр

63) Гервинус
64) герой
65) Герцен
66) Гете
67) глава
68) гоголевский
69) Гоголь
70) Гольсуорти
71) Гомер
72) Гончаров
73) Гораций
74) Горе от ума
75) Гофман
76) Граф Нулин
77) Граф Салиас
78) графомания

79) Григорович
80) Громокипящий кубок
81) гротеск
82) Гумилев
83) Гюго
84) дактилический
85) дантовый
86) двенадцатистишие

87) Двойник
88) двустишие

89) двустопное

90) двухдольный

91) Дездемона

92) действие

93) Дельвиг

94) Дензиль Эллиот
95) Диккенс
96) диккенсов
97) Дом Телье
98) Достоевский
99) драма

100) драматург
101) Дым

102) Евгений Онегин
103) Евдокия Растопчина
104) Египетские ночи
105) есенинский
106) Жан-Жак
107) жанр

108) живописность
109) Жорж Занд
110) жорж-сандово-царственное

111) Жуковский
112) заглавие

113) Записки Пиквикского Клуба
114) Захер-Мазох
115) Зеленый шум
116) Зощенко
117) игра
118) игралище
119) идиллический

120) идиллия

121) изображать
122) изображение
123) изображенный
124) изобразительность
125) искатель
126) каламбур
127) Капитанская дочка
128) Карамазовы

129) Карамзин

130) карикатура

131) картинка
132) Келлерман
133) Кипарисовый ларец
134) Киплинг
135) классицизм
136) Клод Фаррер
137) книга

138) книжечка

139) книжка
140) книжный
141) книжонка
142) Князь Серебряный
143) Кольцов
144) комедия

145) комический

146) контрапункт

147) Король Лир
148) Костомаров

149) Кохановская

150) Крестьянские дети
151) Кроль
152) Кто виноват?
153) Купер
154) Курочкин

155) Левицкий

156) Лермонтов
157) лермонтовский
158) Лесков
159) Лессинг
160) Лир
161) лирика
162) лирический
163) литератор
164) литература
165) литературный
166) Людвиг

167) Маколей
168) манускрипт
169) Мертвые души
170) метафора
171) Метель
172) метр
173) метрический
174) Мильтон
175) миниатюра
176) Мицкевич

177) модерн
178) модернизм
179) Мопассан
180) муза
181) Н. Г. Ч.
182) набросок
183) Надрывается сердце от муки
184) Надсон
185) надсоновщина
186) Накануне
187) Некрасов
188) некрасовский
189) некролог
190) нео-вольтерианство
191) неоромантический
192) непоэтичный

193) Никитин
194) Николай Гаврилович
195) новелла
196) Ночь на вилле
197) Обломов
198) образ
199) орфеический

200) Островский

201) Отелло
202) отеллов
203) отсебятина
204) Офелия

205) пародия
206) перо
207) персонаж
208) песня
209) Петрушка
210) Печорин
211) Пир во время чумы
212) Плещеев
213) повествование
214) повествовать
215) повесть
216) Помяловский
217) посвящать
218) посвящение
219) посвященный
220) по-тургеневски
221) поэзия
222) поэма
223) поэт
224) поэтесса
225) поэтизирующий
226) поэтически
227) поэтический
228) предисловие

229) прием
230) проза
231) Пролог

232) пролог
233) Пророк
234) псевдоним
235) Птичка
236) Пугачев
237) путешествие
238) Путешествие в Арзрум
239) Пушкин
240) пушкинский
241) пьеса
242) пьеска
243) пэон
244) пятистопность
245) пятистопный
246) размер

247) рассказ
248) Рахметов
249) рахметовщина
250) ремарка
251) Рильке
252) Рип ван Винкль

253) ритм
254) ритмический
255) рифма
256) рифмованный
257) рифмовать
258) рифмоваться
259) рифмочка
260) роман
261) романтизм
262) Рудин

263) рукопись
264) Русалка
265) Русские женщины
266) Рылеев
267) салтыковский
268) сальериев
269) сатира
270) сатирик
271) сатирический
272) сборник
273) сборничек
274) Свифт
275) Сервантес
276) силлабический
277) Скабичевский
278) Слепцов
279) словесный
280) слово
281) словцо
282) слог
283) Соборяне
284) сокровище
285) сонет
286) Стамбул гяуры нынче славят
287) Стерн
288) Стивенсон
289) стиль
290) стих

291) стихотворение

292) стихотворный

293) стихотворчество
294) стишок

295) стопа

296) Стрекоза

297) строка

298) строфа

299) строчка

300) Суинберн
301) сцена
302) Сю
303) тема
304) Тени сизые
305) толстовский
306) Толстой
307) том
308) трагедия
309) трагик
310) трехдольник
311) трехдольный
312) труд
313) Туннель
314) Тургенев
315) тургеневский
316) Тютчев
317) тютчевский
318) Тяжелая Лира
319) фабула
320) фабульность
321) фарс

322) Фет
323) Флобер

324) флоберовский

325) Флориан
326) форма
327) Франс
328) хлам
329) Хлестаков
330) хорей
331) хореический
332) Хочу быть дерзким
333) художник
334) Цвейг

335) цезура
336) цикл

337) Черныш
338) Чернышевский
339) четверостишье
340) четырехстопник
341) четырехстопный
342) Чехов
343) чеховский
344) Что делать?
345) Чулков
346) Шекспир
347) шестидесятник
348) шестистопный
349) Шиллер
350) шиллеровский
351) Шлегель
352) Шонинг
353) Шпильгаген
354) штука

355) Щедрин

356) Эдгар По

357) элегия
358) Эмма Бовари
359) эпиграмматический
360) эпиграф
361) эпизод

362) эпистолярный
363) эпитет
364) эпический
365) Эредиа
366) ямб
Микрополе «Музыка»

1) акустика
2) барабан
3) баркаролла
4) Бетховен
5) вокальный
6) гармоника
7) гитарист
8) камертон
9) композитор
10) композиция
11) контрапункт
12) лира
13) литавра
14) марш
15) мелодия

16) Мендельсон
17) модуляция
18) музыка
19) музыкальный
20) музыкант
21) нота

22) опера
23) органный

24) оффенбаховский
25) песенка
26) песня
27) пианино
28) Пуччини
29) пюпитр
30) ритм
31) Рубинштейн
32) Руссо
33) саксофон
34) скрипичный
35) скрипка
36) струна
37) увертюра
38) Фильд
39) цимбалы
в) ЛСП «Смерть»
1) бессмертие

2) дух

3) Мортус

4) некролог

5) призрак

г) ЛСП «Родина»
1) Киев

2) Москва

3) Отечественный

4) отчизна

5) Петербург

6) Россия

7) русский

8) Русь

9) соотечественница
д) ЛСП «Интеллект»
1) воображать
2) воображение
3) воображенный
4) вымысел
5) замысел
6) замыслить
7) идея
8) мысль

9) разум

10) ум

11) фантазия

е) ЛСП «Слава»
1) известность
2) имя
3) общепризнанность
4) оценить
5) признан
6) признание
7) рукоплескание
8) слава
9) успех
�	Сиена жженая (фр.)


�	Шутка, обман (фр.)


�	Не твое тряпье (фр.)


�	|| - оттенок значения


� романтизированная биография (фр.)


� изумление (фр.)
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