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ВВЕДЕНИЕ

Наше диссертационное исследование посвящено рассмотрению языковой

реализации когнитивных метафор, связанных с фундаментальными понятиями

«человек», «пространство», «вместилище», «время», «жизнь», «судьба»,

«счастье», «любовь», в текстах кинофильмов одного из наиболее выдающихся

советских и российских кинорежиссеров – Эльдара Александровича Рязанова.

Метафора издавна понималась как фигура речи, использование которой

является характерной чертой преимущественно художественного стиля.

Актуализация исследования метафоры и ее соотношения с человеческим

мышлением обусловлена фундаментальным переосмыслением роли метафоры.

Современное языкознание рассматривает метафору не только как семантическое

явление, но и как когнитивный механизм. В исследования данного феномена

вовлекается все больше отраслей науки, таких как когнитивная наука,

психология, социология, культурология и др. Таким образом, метафора

превратилась в объект междисциплинарных исследований и, благодаря своей

многоаспектности, стала неисчерпаемым источником исследований.

Когнитивная теория метафоры видит в метафоре важную ментальную

операцию, способ познания и концептуализации окружающего мира [Будаев,

Чудинов 2006: 6]. Когнитивный подход к трактовке метафоры привел к введению

понятия «концептуальная метафора». В данном типе метафоры один объект

моделируется в терминах другого, и таким образом, происходит концептуализация

мыслительных пространств [Лакофф, Джонсон 2004: 27]. Концептуальные

метафоры, как утверждают когнитивисты, структурируют и определяют

концептуальную систему человека [там же: 6].

Наблюдается возрастание интереса к метафоре не только со стороны

исследователей разных научных направлений, но и тех, кто создает ее в своем

творчестве, – писателей, поэтов, кинематографистов и т. д., что стимулирует

широкое использование этого языкового средства в различных видах текстов.

Актуальным и перспективным в последнее время направлением современной

лингвистики является комплексное исследование метафоры в различных видах

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D0%BD%D0%BE%D1%80%D0%B5%D0%B6%D0%B8%D1%81%D1%81%D1%91%D1%80
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текста. По мере интенсивного развития коммуникативной лингвистики и

лингвистики текста креолизованные, или поликодовые, тексты стали одной из

доминирующих форм представления информации в современной коммуникации

[Вашунина 2009: 32-33]. Ряд ученых рассматривает тексты данного типа как

тексты, содержащие в себе вербальные и невербальные компоненты (Ю.А.

Сорокин, Е.Ф. Тарасов, Е.Е. Анисимова, А.А. Бернацкая, М.Б. Ворошилова и др.).

Среди центральных в культуре креолизованных текстов ведущее место

принадлежит кинотексту [Слышкин, Ефремова 2004: 8]. К произведению

киноискусства как к определенному типу текста обращаются такие исследователи,

как Ю.М. Лотман, Ю.Г. Цивьян, И.П. Смирнов, Л.Д. Бугаева, А.В. Федоров, Е.Б.

Иванова, Г.Г. Слышкин, М.А. Ефремова и др. В последнее время когнитивная /

концептуальная метафора все чаще рассматривается как важнейший инструмент

анализа креолизованного текста, неким ключом к интерпретации информации

[Ворошилова 2013: 108]. В работе предпринимается попытка изучения

особенности языковой реализации концептуальной метафоры в языке кинотекста.

Актуальность настоящего исследования обусловлена тем, что, во-первых,

несмотря на обилие трудов, посвященных изучению метафоры в различных типах

текстов, практически не представлены работы, рассматривающие языковую

реализацию метафоры в кинотексте; во-вторых, кино традиционно понималось

как область функционирования преимущественно аудиовизуальной метафоры,

роль же словесной метафоры в кинофильме недостаточно изучена; в-третьих, в

исследованиях метафоры в кино метафора в основном рассматривается только в

одном из аспектов изучения, например, в аспекте лингвокультурологии, и не

подвергается комплексному анализу; в-четвертых, кинопроизведения Э. Рязанова

отличаются высокой частотностью употребления метафор, которые способствуют

выражению как режиссерского, так и общенационального мировидения. В фокусе

внимания режиссера всегда находилась современная тема, жизнь страны и ее

людей. Концептуальные метафоры (как языковые, так и художественные) играют

важную роль в отражении как общей вневременной языковой картины мира, так и

специфической языковой картины мира данного народа, обусловленной
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социально-историческими факторами. Изучение языковых явлений в фильмах Э.

Рязанова позволит иностранным учащимся русского языка расширить и обогатить

лингвокультурологические и лингвострановедческие знания.

В качестве объекта исследования в настоящей диссертационной работе

выступают извлеченные из текстов кинофильмов Э. Рязанова языковые

выражения, в основе которых находятся концептуальные метафоры.

Предметом исследования является семантика концептуальных метафор,

механизм их образования и функционирования в рязановских фильмах.

Цель данного исследования состоит в выявлении специфики

функционирования концептуальных метафор, связанных с базовыми концептами,

в кинофильмах Э. Рязанова, определении их роли в формировании и

интерпретации кинотекста.

В соответствии с поставленной целью предполагается решение следующих

задач:

– описать историю изучения метафоры, рассмотреть основные определения,

классификации и функции метафор;

– критически осмыслить основные положения теории концептуальной

метафоры, определить механизм ее реализации;

– рассмотреть существующие подходы к кинотексту, обозначить его

структуру, выявить характерные признаки;

– извлечь из рассмотренных кинофильмов метафорические выражения,

подлежащие анализу;

– классифицировать лежащие в основе найденных языковых выражений

концептуальные метафоры по соотнесенным с ними фундаментальным

концептам;

– проанализировать концептуальные метафоры с точки зрения лексической и

функциональной семантики в когнитивном, лингвострановедческом и

стилистическом аспектах;

– сгруппировать концептуальные метафоры по месту в киноповествовании

(реплике, песне, закадровой речи, титру и названию фильма), определить их
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функции в соответствующих вербальных составляющих кинотекста.

Материалом для исследования послужили 29 текстов кинофильмов под

режиссерством Э. Рязанова, которые в основном относятся к жанрам комедии,

трагикомедии и мелодрамы.

Теоретико-методологической базой исследования послужили работы

российских и зарубежных лингвистов в области теории метафоры (Н.Д.

Арутюнова 1978, 1990, 1999, В.Н. Телия 1977, 1988, Дж. Лакофф 1987, 1990, 1993,

М. Джонсон 1987, Дж. Лакофф, М. Тернер 1989, В.К. Харченко 1992, Г.Н.

Скляревская 1993, И.В. Толочин 1996, 1997, Е.Е. Юрков 2000, А.П. Чудинов 2001,

2003, А.Н. Баранов 2003, 2004, Дж. Лакофф, М. Джонсон 2004, В.П. Москвин

2006, Э.В. Будаев, А.П. Чудинов 2006, Э.В. Будаев 2007, «Метафора в языке и

тексте» под ред. В.Н. Телии (1988), «Теория метафоры» под ред. Н.Д.

Арутюновой и М.А. Журинской (1990) и др.); труды по исследованию

креолизованного текста, кинотекста (Ю.Н. Тынянов 1977, Ю.Н. Усов 1980, Ю.Г.

Цивьян 1984, Ю.А. Сорокин, Е.Ф. Тарасов 1990, Ю.М. Лотман 1998, А.В. Федоров

2000, Г.Г. Слышкин, М.А. Ефремова 2004, Т.Г. Добросклонская 2008,

Л.Р. Дускаева 2011, 2012, Л.Д. Бугаева 2011, Т.В. Шмелева 2012, М.Б. Ворошилова

2013 и др.); исследования, посвященные когнитивной метафоре в кино (C.

Comanducci 2010, K. Fahlenbrach 2016 и др.).

При работе над диссертационным исследованием применяются следующие

методы: метод сплошной выборки, описательный метод, метод семантического

анализа, сравнительно-сопоставительный метод, статистический метод, метод

контекстуально-интерпретативного анализа, метод концептуального анализа,

метод лингвокультурологического анализа.

Научная новизна данного исследования определяется неизученностью

языковой реализации концептуальных метафор в кинотексте. До настоящего

времени когнитивные метафорические единицы, функционирующие в текстах

кинофильмов, по нашим данным, не подвергались в России лингвистическому

исследованию. В данной работе впервые предпринята попытка комплексно

рассмотреть реализацию концептуальных метафор в киноязыке: изучить их с
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точки зрения лексической и функциональной семантики в когнитивном,

лингвострановедческом и стилистическом аспектах, тем самым раскрыв их

особенности.

Гипотеза исследования заключается в том, что концептуальные метафоры в

фильмах Э. Рязанова участвуют в процессе смыслообразования в кинотексте и

являются неотъемлемой частью содержания фильма: они включаются в сюжетное

действие, комментируют его, создают определенное настроение и формируют

образ героя.

Теоретическая значимость исследования состоит в том, что оно вносит

вклад в исследование метафоризации в кинотексте, в дальнейшую разработку

теории лингвистического анализа данного типа текста. Выделение и описание

концептуальных метафор (как языковых, так и авторских) позволяет произвести

более глубокую и детальную разработку проблемы концептуализации в языковом

сознании.

Практическая значимость исследования заключается в возможности

использовать приведенные в работе примеры и результаты их анализа в качестве

практического материала в обучении русскому языку как иностранному, а также в

общих и специальных курсах по кино, лингвистике кинотекста, когнитивной

лингвистике, теории метафоры, лингвокультурологии, лингвострановедению и др.

На защиту выносятся следующие положения:

1. Фундаментальные понятия «человек», «пространство», «вместилище»,

«время», «жизнь», «судьба», «счастье» и «любовь» наиболее часто вербализуются

в текстах кинофильмов Э. Рязанова с помощью концептуальных метафор.

2. Исторические и социальные факторы могут оказывать влияние на

формирование и реализацию концептуальных метафор в кинотексте. Эти

метафоры часто оказываются имплицитными и в той или иной степени

рассматриваются как результаты отражения мировоззрения в определенный

исторический период.

3. Концептуальные метафоры, присутствующие в разных вербальных

компонентах кинотекста, служат разным целям. Метафоры представляют собой
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эффективный способ описания различных видов деятельности, выражения

эмоций, размышлений и представлений персонажей, характеризации, номинации

и оценки персонажами другого человека и самого себя. Метафоры также

способствуют развертыванию сюжетного действия, комментированию действия на

экране, созданию в фильме определенного настроения, формированию образа

героя, а в конце фильма раскрытию его главного смысла. Кроме того, они

помогают повысить речевую выразительность, увеличить эстетическую ценность

и убедительную силу высказывания, глубже раскрыть его содержание.

4. Трактовка большинства языковых метафор соответствует их

традиционному пониманию. Однако привычная лексика в ряде случаев

демонстрирует неожиданное употребление. В конкретном контексте устойчивая

метафора может приобрести эмоционально-оценочную окраску, отличную от

традиционной, или получить интерпретацию, отличную от обычной.

5. Концептуальные метафоры в фильмах Э. Рязанова выступают важными

языковыми средствами создания смысловой глубины кинотекста, раскрытие

которой требует их интерпретации.

Апробация результатов исследования: теоретические положения и

результаты исследования обсуждались на аспирантских семинарах кафедры

русского языка как иностранного и методики его преподавания СПбГУ (2016-2019

гг.), излагались в виде научных докладов на научно-практических конференциях:

«XXII Международная научно-методическая конференция: Современные

тенденции в изучении и преподавании русского языка и литературы» (СПб.,

СГУПТиД, 2017); «XLVI Международная филологическая научная конференция»

(СПб., СПбГУ, 2017); «XLVII Международная филологическая научная

конференция» (СПб., СПбГУ, 2018); «XXIII Международная научно-методическая

конференция: Изучение и преподавание русской словесности в эпоху

глобализации» (СПб., СГУПТиД, 2018); «XVII Международная научно-

практическая конференция: «Язык, культура, менталитет: проблемы изучения в

иностранной аудитории» (СПб., РГПУ имени Герцена, 2018); «XLVIII

Международная филологическая научная конференция» (СПб., СПбГУ, 2019).
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Основные положения и результаты исследования отражены в 8 публикациях,

4 статьи входят в издания, рекомендованные ВАК РФ, 4 – в РИНЦ:

1. Ли Янь. Метафора персонификации как способ концептуализации

действительности в кинотексте (на примере фильмов Э. Рязанова) //

Филологические науки. Вопросы теории и практики. 2018. Вып. № 8 (86). Ч.

2. – С. 363 – 367.

2. Ли Янь. Концептуальная метафора – метафора вместилища в

кинотексте (на примере кинофильмов Э. Рязанова) // Известия

Волгоградского государственного педагогического университета. 2018. Вып.

№ 10 (133). – С. 126 – 132.

3. Ли Янь. Языковая репрезентация метафорической парадигмы

«человек / реалии окружающей действительности» в кинотексте (на примере

кинофильмов Э. Рязанова) // Университетский научный журнал

(филологические и исторические науки, археология и искусствоведение).

2019. Вып. № 44. – С. 50 – 57.

4. Ли Янь. Метафорическая репрезентация концепта «любовь» в

кинотексте (на примере кинофильмов Э. Рязанова) // Современная наука:

актуальные проблемы теории и практики. Серия: Гуманитарные науки.

2019. Вып. № 3–2. – С. 96 – 101.

5. Ли Янь. Концептуальная метафора «жизнь» в кинотексте // Русский язык

как иностранный и методика его преподавания. 2017. Вып. 28. – С. 35 – 40.

6. Ли Янь. Особенности языкового выражения ориентационных метафор в

кинотексте // Современные тенденции в изучении и преподавании русского языка

и литературы: матер. докл. и сообщ. XXII междунар. науч.-метод. конф. – СПб.:

ФГБОУВО «СПбГУПТД». 2017. – С. 159 – 162.

7. Ли Янь. Метафорическая репрезентация концепта «счастье» в кинотексте //

Язык, культура, менталитет: проблемы изучения в иностранной аудитории: матер.

докл. и сообщ. XХII междунар. науч.-практ. конф. – СПб.: РГПУ им. А.И. Герцена.

2018. – С. 148 – 151.

8. Ли Янь. Пространственные метафоры ВЕРХ-НИЗ в кинотексте // Изучение



11

и преподавание русской словесности в эпоху глобализации: матер. докл. и сообщ.

XХIII междунар. науч.-метод. конф. – СПб.: ФГБОУВО «СПбГУПТД». 2018. – С.

214 – 216.

Структура работы. Работа состоит из введения, двух глав, заключения,

списка использованной литературы, списка использованных словарей и

приложения.

Во введении обосновывается актуальность исследования, указываются

объект, предмет, материал и методы исследования, формулируются цели и задачи,

раскрываются научная новизна, гипотеза, теоретическая и практическая

значимость диссертации, также и основные положения, выносимые на защиту.

В первой главе проводится обзор истории изучения метафоры и кинотекста,

рассматриваются основные подходы к пониманию метафоры и основные

положения когнитивной теории метафоры, а также смысловое наполнение

понятий «метафора», «концептуальная метафора», «креолизованный текст»,

«кинотекст», делается обзор различных классификаций метафоры и ее функций.

Во второй главе проводится анализ языковой реализации извлеченных из

текстов кинофильмов Э. Рязанова концептуальных метафор с точки зрения

лексической и функциональной семантики в когнитивном,

лингвострановедческом и стилистическом аспектах.

В заключении работы представлены основные выводы по теме исследования.

В приложении представлены метафорические контексты, содержимые в

текстах кинофильмов Э. Рязанова.
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ГЛАВА 1. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ИЗУЧЕНИЯ КОГНИТИВНОЙ

МЕТАФОРЫ В КИНОТЕКСТЕ

1.1. Метафоризация как объект лингвистического исследования

1.1.1. Метафора как языковое явление: история исследования и актуальные

концепции

1.1.1.1. История исследования метафоры

Метафора как многоаспектный языковой феномен представляет огромный

интерес для разных научных областей. Вопрос о сущности метафоры вызывает

непрерывные дискуссии на протяжении всей истории языкознания, что делает

необходимым, прежде всего, дать обзор истории изучения метафоры.

Метафора, как и многие другие объекты научного исследования, приобрела

первое научное осмысление в Античности. Истоки исследовательского интереса к

метафоре связаны с именем древнегреческого философа Аристотеля, который в

трактате «Поэтика» впервые рассмотрел метафору как переосмысление значения

на основании сходства и определил ее как «перенесение слова с изменением

значения из рода в вид, из вида в род или из вида в вид, или по аналогии»

[Аристотель 1927: 66]. Определение метафоры, предложенное Аристотелем,

положило начало изучению природы метафоры. По мнению древнегреческого

философа, именно метафора дает возможность и право, «говоря о действительном,

соединять с ним невозможное» [там же: 68].

В античной поэтике и риторике впервые был поставлен вопрос о цели

создания метафоры. В «Риторике к Гереннию» на данный вопрос предложен

следующий ответ: метафора «применяется либо ради того, чтобы предмет

предстал перед нашими взорами (ради наглядности), либо в целях краткости речи,

либо во избежание непристойности, либо для возвеличения предмета, либо для

его умаления, либо для его приукрашения» [Античные теории... 1936: 216].

Отмеченные ключевые аспекты природы метафоры – образность, эвфемизм и

оценочность впоследствии были упомянуты и подробно разработаны

современными лингвистами, такими как Н.Д. Арутюнова, В.К. Харченко, А.П.

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BD%D1%8F%D1%8F_%D0%93%D1%80%D0%B5%D1%86%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B8%D0%BB%D0%BE%D1%81%D0%BE%D1%84
https://ru.wiktionary.org/wiki/%D1%8D%D0%B2%D1%84%D0%B5%D0%BC%D0%B8%D0%B7%D0%BC
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Чудинов.

Позднее античными авторами были высказаны предположения о причине

порождения метафоры. Так, Цицерон, относящийся к метафоре как к отклонению

нормы, полагает, что метафора возникает

«под давлением бедности и скудости словаря» [Античные теории... 1936: 216],

иными словами, метафору породила необходимость формировать недостающие

языку значения. Рассуждая об употреблении метафоры, он придерживается точки

зрения, что «метафорические выражения, введенные из-за недостатка слов, стали

во множестве применяться ради услаждения» [там же]. В то время к метафоре

предъявляли относительно строгие требования, в соответствии с которыми

метафорический перенос обязан «переходить с достаточным основанием на

сходный предмет» [Риторика к Гереннию 1996: 228]. Кроме того, по мнению

Аристотеля, «на предметы, не имеющие имени, следует переносить названия не

издалека, а от предметов родственных и однородных, так, чтобы при

произнесении названия было ясно, что оба предмета родственны» [Аристотель

1996: 188], т. е. заимствование должно происходить из сферы родственных имен.

Метафора должна была быть употреблена на основе принципа благозвучности:

метафоры «следует заимствовать от слов прекрасных по звуку или по значению

или заключающих в себе нечто приятное для зрения или для какого-либо другого

чувства» [там же: 189].

Воззрения античных ученых, как справедливо отмечает Г.Н. Скляревская,

«содержат в себе зерна тех идей, из которых впоследствии вырастут

лингвистические концепции метафоры» [Скляревская 1993: 6], несмотря на то,

что не все из этих позиций поддерживаются современными лингвистами в данной

области. Мы также считаем, что теории и постулаты метафорического переноса в

древности заложили основу для дальнейшего развития метафорологии, так как в

них уже намечены важнейшие характеристики, присущие метафоре, такие как

номинативность, образность, эстетичность, эмоциональность, оценочность и др.,

также отмечена значимая роль метафоры в пополнении словарного состава языка

и возвышении стиля.
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Во времена Средневековья исследовательский интерес к метафоре явно

снизился вследствие упадка риторики. Был доминирующим взгляд на метафору

как на нечто особенное и исключительное в использовании языка, когда

актуальным для средневековой филологии стало создание ясного и простого

языка. Многие средневековые мыслители, в том числе Дж. Локк и Т. Гоббс, лишь

признают метафору элементом украшенной речи. Т. Гоббс считал использование

метафоры в научном дискурсе неуместным, утверждая, что речь служит главным

назначением выражению мысли и передаче знания, только слова, употребляемые в

их буквальном значении, могут выполнять эту функцию [Гоббс 1936: 62], в то

время как метафора препятствует рассуждению и поиску истины из-за

неточностей, связанных с двусмысленностью [там же: 63]. Дж. Локк в свою

очередь высказывает мнение, что метафора «есть не что иное, как незаметное

проникновение неправильных идей, движимых страстями и потому вводящих в

заблуждение» [Локк 1985: 567]. Как обобщает А.А. Ричардс, «на протяжении

истории риторики метафора рассматривалась как нечто вроде удачной уловки,

основанной на гибкости слов, как нечто уместное лишь в некоторых случаях и

требующее особого искусства и осторожности» [Ричардс 1990: 45]. Таким

образом, исследователи Средневековья видят в фигурах речи лишь препятствие в

извлечении смысла. Кроме того, считалось, что значение метафорического

выражения эквивалентно трансформации его буквального смысла. Мнение, что

метафорическое выражение всегда используется вместо некоторого

эквивалентного ему буквального выражения, впоследствии стало расцениваться

как проявление субституционального взгляда на метафору [Блэк 1990: 158].

После длительного периода господства риторического направления в

понимании метафоризации метафора подверглась пересмотру в XX веке. Данный

языковой феномен начинает осмысливаться как неотъемлемая принадлежность

языка, вездесущий принцип языка [Ричардс 1990: 46]. Как замечает Г.Н.

Скляревская, Аристотель лишь утверждает, что метафора – это фигура речи:

«важнее всего – быть искусным в метафорах» [Аристотель 1957: 68, цит. по:

Скляревская 1993: 5], а о метафоре как о языковом явлении, неотъемлемой
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принадлежности языка он не говорит [Скляревская 1993: 5].

На этапе становления современной теории метафоры многие исследователи

обращались к осмыслению соотношения между метафорой и языком. Так, А.А.

Ричардс выступает сторонником положения о том, что «язык в самой своей

жизненной основе метафоричен» [Ричардс 1990: 45]. Он утверждает, что

«метафорические процессы в языке, взаимообмен между значениями слов

накладываются на воспринимаемый нами мир, сам по себе также являющийся

продуктом более ранней или непредумышленной метафоры» [там же: 56]. В

ранней работе Н.Д. Арутюновой высказано убеждение о том, что язык не может

обойтись без метафоры, поскольку метафора приводит к стимулированию

развития как семантической системы языка, так и системы его номинативных

средств. Благодаря метафорам существовали лексика «невидимых миров» и зона

вторичных предикатов, т. е. предикатов, характеризующих абстрактные понятия,

возникали предикаты широкой сочетаемости и предикаты тонкой семантики

[Арутюнова 1978: 341]. Ф. Уилрайт также подчеркивает, что «мышление не может

в сколько-нибудь значительной степени обходиться без языка, а язык без

метафорической деятельности, явной или скрытой» [Уилрайт 1990: 108]. Как

видим, в представлениях лингвистов XX века метафора уже не излишество, а

механизм, необходимый для развития языка и познания мира.

Античные и средневековые взгляды на метафору нередко подвергаются

критике со стороны современных теоретиков. Ограниченность традиционной

трактовки метафоры, с точки зрения А.А. Ричардса, заключается в том, что

метафора в ней рассматривается только как «языковое средство, как результат

замены слов или контекстных сдвигов, в то время как в основе метафоры лежит

заимствование и взаимодействие идей и смена контекста» [Ричардс 1990: 47]. В

отличие от предшественников А.А. Ричардс видит в метафоре механизм

взаимодействия мыслей. Его основные тезисы: человеческая мысль по своей сути

метафорична, она развивается через сравнение и образует метафоры в языке [там

же]. Во всех важных обстоятельствах употребления метафоры значение

образуется при одновременном сосуществовании и взаимодействии «содержания»
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(главного предмета) и «оболочки» (того, что он напоминает). «Оболочка» и

«содержание» дают значение более богатое, чем каждый из этих двух

компонентов, взятый в отдельности [там же: 50].

Полемизируя с античной идеей, что метафора привносит в речь эмоции и

путаницу, а потому непригодна для серьезного научного или философского

разговора, Д. Дэвидсон говорит, что «метафора часто встречается не только в

литературных произведениях, но и в науке, философии и юриспруденции, она

эффективна в похвале и оскорблении, мольбе и обещании, описании и

предписании» [Дэвидсон 1990: 174]. Н.Д. Арутюнова также утверждает, что

способность метафоры, проявляющаяся в улавливании и создавании сходства

между очень разными индивидами и классами объектов, играет громадную роль

как в практическом, так и в теоретическом мышлении. Метафора может служить

орудием научного поиска [Арутюнова 1990: 15-16].

Исследователи обсуждают также такие вопросы, как вопрос о соотношении

между буквальным и метафорическим значением. Д. Дэвидсон придерживается

позиции, что метафора не сообщает ничего, кроме своего буквального смысла

[Дэвидсон 1990: 174]. Н. Гудмен, напротив, считает, что метафора замещает

устаревшие «естественные» категории новыми, позволяет увидеть проблему в

ином свете, предоставляя нам новые факты и новые миры [Гудмен 1990: 194]. В

то же время многие теоретики отрицают существование резкой границы между

буквальным и метафорическим словоупотреблением.

Другие актуальные теории и концепции метафоры мы рассмотрим в части,

посвященной основным подходам к изучению этого явления. В целом можно

сказать, что ранние взгляды на метафору по сравнению с идеями, выдвинутыми в

XX веке, носят ограничительный характер. Вслед за большинством современных

исследователей следует согласиться, что метафора не выступает результатом

замены слов. Значение метафоризируемого слова или контекстов не является его

буквальным значением. Нетрудно заметить, что метафоризируемое слово придает

описываемому объекту или явлению разнообразные характеристики,

следовательно, дает ему богатое значение. Переосмысление понятия «метафора»
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имеет весьма важное значение для раскрытия смысла данного языкового

феномена.

1.1.1.2. Основные подходы к изучению метафоры

Представляется необходимым рассмотреть важнейшие положения в

существующих различных подходах к пониманию метафоры. Прежде всего,

рассмотрим подход к метафоре, предложенный американским логиком и

философом М. Блэком, так как обобщенные им точки зрения на метафору

представляют типичные направления в осмыслении метафоры на

соответствующих исторических этапах метафорологии.

М. Блэк в работе «Метафора» обозначает три взгляда на метафору. К числу

«поверхностных» концепций метафоры относятся субституциональная

концепция, упомянутая выше, и ее разновидность – сравнительная концепция. С

субституциональной точки зрения на метафору замена буквальных выражений

метафорическими объясняется двумя причинами: во-первых, отсутствием в языке

буквального эквивалента (лексическими лакунами), при этом метафора является

разновидностью катахрезы, под которой понимается «использование слова в

некотором новом смысле с целью заполнить брешь в словаре» [Блэк 1990: 159],

во-вторых, стилистическими соображениями – метафорическое выражение

доставляет читателю удовольствие, цель метафоры – развлечение и забава [там

же: 160].

Согласно сравнительной теории метафоры в основе метафоры лежит

демонстрация сходства или аналогии. Метафора позиционируется как

«эллиптическое или сжатое сравнение» [там же: 161]. М. Блэк приводит в своем

исследовании несколько утверждений о близости метафоры и сравнения.

Например, по словам Р. Уэйтли, сравнение отличается от метафоры только по

форме: «в случае сравнения сходство утверждается, а в случае метафоры –

подразумевается» [Уэйтли 1846, цит. по: Блэк 1990: 161]. А. Бейн определяет

метафору как «сравнение, имплицируемое самим использованием слова или

выражения» [Бейн 1887: 159, цит. по: Блэк 1990: 161]. Ю.И. Левин также считает
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основным принципом построения метафоры принцип сравнения, «ибо

двуплановость предмета выявляется при сопоставлении его с другими

предметами. В отличие от обычного сравнения, в метафоре описываемый объект и

объект, с которым данный сравнивается, как бы слиты» [Левин 1965: 293].

Очевидно, что исследователи, придерживающиеся данного направления,

принимают во внимание в основном внешнюю структуру метафоры.

Сравнительная теория, базирующаяся на воззрениях Аристотеля, была

популярна в течение длительного времени. Однако позднее появилось множество

исследователей, оспаривающих данный подход к метафоре. По словам М. Блэка,

цель метафоры состоит не в том, чтобы замещать формальное сравнение или

любое другое буквальное утверждение, она имеет свои собственные

отличительные признаки и задачи. Метафора именно создает, а не выражает

сходство [Блэк 1990: 162]. Возражая против толкования метафоры как

сокращенного сравнения, Е.Т. Черкасова утверждает, что далеко не каждая

сравнительная конструкция может «сокращаться» в метафору (например, нельзя

трансформировать сравнительные конструкции типа ветер воет, как зверь в

метафоры типа зверь ветра, звереть), и далеко не каждая метафора может

разворачиваться в сравнительную конструкцию (например, метафоры типа город

стоял, луна улыбнулась и т. п.). Сравнение и метафора, по ее словам, это близкие,

но не тождественные понятия, они отличны друг от друга еще в собственно

лингвистическом аспекте: сравнение – это синтаксически членимая конструкция

(поет, как соловей) или морфологически членимая структура (золот-ист-ый), а

метафора – это не конструкция и даже не слово, а вторичная семантическая

функция слова [Черкасова 1968: 34]. Сомневаясь в правильности классической

теории, М. Бирдсли отмечает, что данная теория влечет за собой неубедительную

доктрину «приемлемости». Если признано тождество метафоры и сравнения, то

возникает вопрос о том, является ли метафора «подходящей» или, напротив,

«неестественной» [Бирдсли 1990: 204].

Третий подход к интерпретации метафоры М. Блэк называет

интеракционистским. Разработанная М. Блэком и А.А. Ричардсом теория
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интеракции, с точки зрения большинства современных лингвистов, служит

толчком для последующего углубленного изучения метафоры в разных аспектах,

так как, в отличие от субституциональной и сравнительной точек зрения, она

проникает в суть употребления метафор. Из мысли А.А. Ричардса о том, что,

оперируя метафорой, мы имеем две мысли о двух различных вещах, эти мысли

взаимодействуют между собой внутри одного-единственного слова или

выражения, чье значение как раз и есть результат этого взаимодействия [Ричардс

1990: 46], развивается собственная теория М. Блэка, и естественно, этот тип

теории часто называется теорией взаимодействия. М. Блэк приводит понятия

«фокус» и «рамка» для обозначения двух составных частей метафоры. Тогда

метафора связана с взаимодействием фокуса и рамки – а именно, слова в

выражении, используемого метафорически и его окружающего буквального

контекста [Блэк 1990: 163]. М. Блэк вводит несколько новых понятий, таких как

«система общепринятых ассоциаций», «система ассоциируемых импликаций» и

др., и указывает на механизм метафоризации, который сводится к приложению к

главному субъекту системы «ассоциируемых импликаций», связанных со

вспомогательным субъектом [там же: 167]. Метафора может быть построена на

основе как общепринятых ассоциаций, т. е. набора стандартных представлений,

связанных в сознании говорящих со вспомогательным субъектом, так и созданных

специально для конкретных случаев систем импликаций [там же: 166-167].

М. Блэк выдвигает тезис о метафорической фильтрации: «метафора отбирает,

выделяет и организует одни, вполне определенные характеристики главного

субъекта, и устраняет другие» [там же: 167]. Теория фильтра впоследствии

разворачивается в когнитивной теории метафоры Дж. Лакоффа и М. Джонсона. В

рамках когнитивного подхода метафора, позволяющая сфокусировать внимание

на одном аспекте понятия, с неизбежностью «затемняет» другие стороны этого

понятия, несовместимые с ней [Лакофф, Джонсон 2004: 31]. Н.Д. Арутюнова

также убеждена, что «из метафорического имени могут быть извлечены только те

признаки, которые совместимы с денотатом» [Арутюнова 1999: 300]. Как мы

видим, интеракционистская теория начинает затрагивать вопросы о когнитивных
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свойствах метафорического процесса. М. Блэк, безусловно, заложил основы

совершенно нового подхода к исследованию метафоры: осмыслению ее сущности

и роли в процессе взаимодействия языка, мышления и культуры.

М. Бирдсли разграничивает два подхода к анализу метафоры. К первому

подходу, восходящему еще к временам Античности, относится так называемая

автором теория сравнения объектов (сравнительная теория в терминологии М.

Блэка). Из второго подхода вытекает теория словесных оппозиций, которая не

усматривает в метафоре сравнительной части, а определяет ее как особый

языковой прием, своего рода языковую игру, использующую два уровня значения

в самом модификаторе, т. е. метафорическом слове [Бирдсли 1990: 202].

На наш взгляд, перечисленные основные точки зрения на метафору

иллюстрируют различные этапы изучения явления метафоры. В

субституциональной и сравнительной концепциях подчеркивается близость

метафоры и сравнения, говорится о метафоре как о скрытом сравнении, а в

интеракционистской концепции метафора воспринимается не как поверхностное

сравнение, она не только показывает сходство, но и создает его. Теория М. Блэка,

утверждающая существование когнитивных механизмов метафоризации,

выглядит убедительной и стимулирует появление и развитие когнитивного

направления в изучении метафоры. Также отметим, что анализ метафорических

выражений свидетельствует о том, что метафоры в большинстве случаев не только

буквально выражают аналогию, но и приобретают более глубокие коннотативные

смыслы. А эти коннотации могут быть применимы только к соответствующему

контексту, а не в общем случае.

В последнее время наиболее плодотворным является когнитивный подход к

определению понятия метафоры. Для лингвистов, изучающих метафору, все более

актуальной становится проблема выявления ее роли не только в системе языка, но

и в человеческом мышлении и познании. Так, в психолингвистике метафора

становится продуктом психической активности и используется как «модель для

изучения психических событий, разворачивающихся в ментальном поле

реципиента в процессе конструирования смысла» [Аванесян 2013: 3]. Попытки же
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сформулировать и обосновать когнитивную теорию метафоры впервые были

предприняты американскими лингвистами Дж. Лакоффом и М. Джонсоном. В

рамках гносеологического направления, по словам Г.Н. Скляревской, метафоры

«участвуют в членении мира и в репрезентации действительности» [Скляревская

1993: 7]. Данный подход будем подробно рассматривать в выделяемом нами

отдельном параграфе 1.1.2. «Когнитивная теория метафоры».

В целом следует отметить, что подходы к трактовке метафоры

многочисленны и весьма различны. Например, Г.Н. Скляревская выделяет 11

самостоятельных направлений в исследовании данного языкового феномена. Мы

не ставим перед собой целью обзор всех направлений. Рассмотренные четыре

подхода, а именно: субституциональный, сравнительный, интеракционистский,

когнитивный подходы, с нашей точки зрения, связаны с доминирующими

позициями разных периодов развития метафорологии. Мы придерживаемся

когнитивной концепции метафоры, которая и является теоретической базой

нашего исследования.

1.1.1.3. Определение метафоры

Переходим теперь к рассмотрению толкований метафоры в словарных

источниках и работах основных теоретиков. Приведу, прежде всего, словарные

дефиниции данного термина. В Словаре лингвистических терминов О.С.

Ахмановой дается следующее определение: «Метафора (перенос значения). Троп,

состоящий в употреблении слов и выражений в переносном смысле на основании

сходства, аналогии и т. п.» [Ахманова 1966: 231]. Подобное определение

приводится в Стилистическом энциклопедическом словаре под редакцией М.Н.

Кожиной, где под метафорой понимают «слово или оборот речи, употребленные в

переносном значении для определения предмета или явления на основе какой-

либо аналогии, сходства» [Кожина 2011: 458].

Более подробная трактовка метафоры представлена в Большом

энциклопедическом словаре под редакцией В.Н. Ярцевой: «метафора – это троп,

или механизм речи, состоящий в употреблении слова, обозначающего некоторый
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класс предметов, явлений и т. п., для характеризации или наименования объекта

входящего в другой класс, либо наименования другого класса объектов,

аналогичного данному в каком-либо отношении» [Ярцева 1998: 296]. Метафора

также понимается в расширительном смысле как любой вид употребления слов в

непрямом значении [там же]. Представляется целесообразным принять данную

словарную дефиницию в качестве универсального базового теоретического

понимания сути метафоры, так как в ней четко и детально излагаются

основополагающие механизмы метафоризации и назначение метафоры.

Теоретическая база исследования метафоры составлена работами таких

лингвистов, как В.П. Кассирер, Ю.И. Левин, Е.Т. Черкасова, ученые из группы

«Мю», П. Рикер, Н.Д. Арутюнова, Дж. Лакофф, М. Джонсон, В.П. Москвин и др.

Рассмотрим их подходы к формированию определения метафоры. Семантическая

двойственность метафоры отмечается не только в словарях, но и в работах

исследователей, в частности представителей сравнительной теории. Ю.И. Левин

осмысляет метафору в качестве одного из средств «удвоения мира» [Левин 1965:

293]. В.В. Виноградов воспринимает «двуплановость», сознание словесного

приравнивания одного предмета другому неотъемлемой принадлежностью

метафоры [Виноградов 1976: 411].

Группа «Мю», представляющая собой риторическое направление в изучении

метафоры, предлагает рассматривать метафору как «изменение смыслового

содержания слова, возникающее в результате действия двух базовых операций:

добавления и сокращения сем» [Общая риторика 1986: 194]. Иными словами,

метафора может быть истолкована как результат соположения двух синекдох [там

же]. Относительно семантической несовместимости метафоры льежские

исследователи отмечают, что «с формальной точки зрения метафора представляет

собой синтагму, где сосуществуют в противоречивом единстве тождество двух

означающих и несовпадение соответствующих им означаемых» [там же: 195].

П. Рикер подходит к толкованию метафоры как семантического процесса, в

котором происходит предицирование субъекту необычного признака [Рикер 1990:

443]. Е.Т. Черкасова утверждает, что метафоризация – «это не простой акт
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перенесения существующих слов на новые понятия, а глубокое внутреннее

семантическое преобразование слова, выходящее за обычные его семантические

границы» [Черкасова 1968: 29]. Она также констатирует, что метафора

порождается в условиях «необычных» для основной семантики слова лексических

сочетаемостей: в этом случае выражаются признаки, свойства и т. д.,

приписываемые субъектом речи предметам и явлениям действительности на

основе объективно присущего им сходства [там же: 36].

При дефиниции метафоры Н.Д. Арутюнова выдвигает на первый план

категориальный сдвиг в метафоризации. Метафора, по ее словам, исходит из

сознательной ошибки в таксономии объектов [Арутюнова 1990: 17-18]: она

«отвергает принадлежность объекта к тому классу, в который он на самом деле

входит, и утверждает включенность его в категорию, к которой он не может быть

отнесен на рациональном основании» [там же: 17]. Согласно точке зрения Н.Д.

Арутюновой, «метафора рождается в результате взаимодействия гетерогенных

сущностей – объектов действительности (основного субъекта метафоры) и

некоторых представлений, ассоциируемых со вспомогательным субъектом, с

некоторой признаковой категорией, которая может совпадать или не совпадать со

значением метафоризируемого слова» [Арутюнова 1999: 308]. Идея

категориальной ошибки, как полагает П. Рикер, приближает нас к цели раскрытия

сути метафоры. По его мнению, «действие порождающего речевого механизма в

области метафоры заключается в размывании логических установленных границ,

благодаря которому обнаруживаются новые сходства, невидимые в рамках

прежней классификации. Иначе говоря, сила метафоры – в способности ломать

существующую категоризацию, чтобы затем на развалинах старых логических

границ строить новые» [Рикер 1990: 442].

В.П. Москвин говорит о метафоре в узком и широком смысле. В узком

смысле метафора служит «переносом по смысловому сходству имен» [Москвин

2006: 12]. В.П. Кассирер интерпретирует метафору «как сознательный перенос

названия одного представления в другую сферу – на другое представление,

подобное какой-либо чертой первому или предполагающее какие-либо косвенные
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с ним «аналогии»» [Кассирер 1990: 35]. Наряду с метафорой в узком понимании

В.П. Москвин, вслед за группой «Мю», выделяет метафору в широком смысле,

которая включает метонимию, синекдоху, а также все типы внутриклассовых

переносов и отвечает этимологическому значению термина. Здесь под метафорой

подразумевается «любой перенос слов с одного объекта на другой на основе их

сходства, смежности и проч.» [Москвин 2006: 13]. Мы, как и большинство

современных исследователей метафоры, придерживаемся узкого

лингвистического понимания метафоры, считая, что широкий подход к трактовке

данного термина не позволяет выявить различия между тропами разных типов.

Следует согласиться с В.П. Москвиным, что в основе метафоры лежит сравнение

понятий, представлений, ощущений и других концептов смысловой сферы [там

же: 12].

1.1.2. Когнитивная теория метафоры

1.1.2.1. Когнитивный потенциал метафоры

Как замечает Х. Ортега-и-Гассет, не все объекты легко доступны для нашего

мышления, не обо всем мы можем составить отдельное, ясное и четкое

представление. Например, мы не только затрудняемся дать интересующему нас

психическому объекту название, даже о нем затрудняемся помыслить: «он

ускользает от нас, мысль не может его уловить» [Ортега-и-Гассет 1990: 71-72].

Таким образом, «наш дух вынужден обращаться к легко доступным объектам,

чтобы, приняв их за отправную точку, составить себе понятие об объектах

сложных и трудно уловимых» [там же: 72]. Эти закономерности осознаются и

другими авторами. Так, в Кратком словаре когнитивных терминов под общей

редакцией Е.С. Кубряковой утверждается, что в процессах познания сложные,

непосредственно ненаблюдаемые мыслительные пространства

концептуализируются с помощью метафоры и через нее соотносятся с более

простыми или с конкретно наблюдаемыми мыслительными пространствами

[Кубрякова 1997: 55]. Тут лингвисты начинают замечать, что метафора служит не

только наименованию, но и мышлению. В этом заключается вторая – более
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глубокая и существенная – функция метафоры в познании [Ортега-и-Гассет 1990:

71]. В итоге Х. Ортега-и-Гассет приходит к выводу, что метафора есть не только

средство выражения, которое делает нашу мысль доступной для других людей, но

и важное орудие мышления, которое дает объекту возможность стать доступным

нашей мысли, помогает нам достичь самых отдаленных участков нашего

концептуального поля [там же: 71-72].

На феномен метафоричности мышления обращали внимание такие

исследователи, как А. Ричардс, П. Рикер, Э. МакКормак, М. Блэк, Е.О. Опарина,

Э.В. Будаев, А.П. Чудинов и другие. Основные предпосылки когнитивного

подхода к исследованию метафоры сводятся к положению о ее ментальном

характере (онтологический аспект) и познавательном потенциале

(эпистемологический аспект) [Будаев, Чудинов 2006: 40]. Как видим,

исследователи начинают акцентировать внимание на когнитивном аспекте

изучения метафоры, убедительно обосновывая роль метафоры в познавательной

деятельности человека, и следовательно, все чаще воспринимают метафору как

способ познания и мышления.

Предлагается рассмотреть роль метафоры в становлении и развитии

когнитивной лингвистики. С середины 1970-х годов в сфере исследовательского

интереса гуманитарных наук оказались когнитивные структуры и механизмы

оперирования этими структурами. Впоследствии этот процесс получил название

когнитивной революции, когнитивного поворота, который привел к

возникновению когнитивной науки (когнитологии, когитологии) [Будаев, Чудинов

2006: 33]. По мнению В.В. Петрова, в основе когнитологии лежит предположение

о том, что «человеческие когнитивные структуры (восприятие, язык, мышление,

память, действие) неразрывно связаны между собой в рамках одной общей задачи

– осуществления процессов усвоения, переработки и трансформации знания,

которые, собственно, и определяют сущность человеческого разума» [Петров

1988: 41]. Таким образом, язык, в котором закреплены результаты

интеллектуальной деятельности, играет существенную роль в когнитивной науке.

Когнитивная лингвистика занимает важнейшее место в лингвистических
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исследованиях последнего времени. Она возникла в США (Р. Джэкендофф, Дж.

Лакофф, М. Тернер, Ч. Филлмор, Ж. Фоконье и др.) и получила дальнейшее

развитие и интерпретацию в российской науке (Н.Д. Арутюнова, А.Н. Баранов,

Н.Н. Болдырев, В.З. Демьянков, В.И. Карасик, Ю.Н. Караулов, Е.С. Кубрякова,

В.В. Петров, Ю.С. Степанов, А.П. Чудинов и др.) [Будаев, Чудинов 2006: 34]. В

последнее десятилетие прошлого века в России когнитивистика стала ведущим

научным направлением, которое изучает язык в его взаимодействии с различными

мыслительными структурами и процессами [Болдырев 1998: 3]. В словарных

источниках когнитивистика осмысляется как направление, базирующееся на

изучении языка как общего когнитивного инструмента, играющего роль в

репрезентации и трансформации информации [Кубрякова 1997: 53].

Н.Д. Арутюнова указывает на важную роль метафоры в когнитологии,

утверждая, что волна исследовательского интереса к метафоре в ХХ веке

непосредственно связана с формированием когнитивной науки. Именно все более

интенсивное и быстро расширяемое изучение метафоры, захватывая разные

отрасли знания – философию, логику, психологию, литературоведение, семиотику,

риторику, разные школы лингвистики и др., способствовало взаимодействию

названных направлений научной мысли, их идейной консолидации, следствием

которой стало формирование когнитивной науки, изучающей разные стороны

человеческого сознания [Арутюнова 1990: 5]. Среди лингвистических проблем,

получивших новое освещение и новое решение с когнитивной точки зрения,

центральное место принадлежит проблеме категоризации и концептуализации

окружающего мира. Важную роль в этой категоризации играет метафора как

проявление аналоговых возможностей человеческого разума [Будаев, Чудинов

2006: 40]. Метафора в русле когнитивной науки получает абсолютно новый статус,

ее изучение переходит на новый уровень, обусловленный актуализацией

когнитивных исследований.

1.1.2.2. Понятие концептуальной метафоры

Подход к метафоре как к универсальному когнитивному механизму служит
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объектом самого пристального внимания современных филологов. Как полагает

В.В. Петров, все исследовательские подходы к изучению метафоры теперь могут

сводиться к двум направлениям – семантическому и когнитивному [Петров 1990:

135]. Э.В. Будаев и А.П. Чудинов далее поясняют, что при семантическом подходе

метафора позиционируется как языковое явление, как способ оформления и

украшения мысли, а когнитивное направление рассматривает метафору как

ментальное явление, соответственно метафоричность как особый способ

мышления [Будаев, Чудинов 2006: 32]. Связь эволюции человеческого сознания со

способностью к метафоризации была обнаружена многими лингвистами.

Метафора есть основной когнитивный процесс, помещенный в контекст более

широкого эволюционного процесса познания, без которого было бы невозможно

получение нового знания [МакКормак 1990: 381].

Вслед за Дж. Лакоффом и М. Джонсоном Н.Д. Арутюнова рассматривает

метафору как механизм познания, отмечая, что «из тезиса о внедренности

метафоры в мышление была выведена новая оценка ее познавательной функции»

[Арутюнова 1990: 14]. Интуитивное чувство сходства играет огромную роль в

практическом мыслительном процессе, определяющем человеческое поведение, и

оно непременно отражается в повседневной речи. В этом состоит неизбежный и

неиссякаемый источник метафоры «в быту» [там же: 8]. Н.Д. Арутюнова отмечает

тенденцию, ведущую к переоценке феномена метафоры целиком: «в последние

десятилетия центр тяжести в изучении метафоры переместился из филологии

(риторики, стилистики, литературной критики), в которой превалировали анализ и

оценка поэтической метафоры, в область изучения практической речи и в те

сферы, которые обращены к мышлению, познанию и сознанию, к концептуальным

системам и, наконец, к моделированию искусственного интеллекта» [там же: 6].

Определение метафоры пересматривается в сторону расширения.

Э. МакКормак интерпретирует метафору как результат когнитивного

процесса, в котором происходит соположение обычно не связываемых

референтов, в результате чего возникает семантическая концептуальная аномалия

[там же: 380]. Вместе с тем исследователь фокусирует внимание на понимании
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метафоры как феномена взаимодействия языка, мышления и культуры. По его

мнению, метафоры функционируют, с одной стороны, как «когнитивные

процессы, с помощью которых мы углубляем наши представления о мире и

создаем новые гипотезы» [МакКормак 1990: 360], а, с другой, «они

функционируют в качестве посредников между человеческим разумом и

культурой» [там же]. Метафора может описываться и как когнитивный процесс,

выражающий и формирующий новые понятия, и как культурный процесс,

посредством чего изменяется наш устный и письменный язык [там же: 364].

Метафоры меняют язык, они играют определенную роль в культурной эволюции,

и таким образом, наблюдается увеличение объема словарных статей,

учитывающих метафорические значения слова, по мере входа метафоры в общий

обиход [там же: 360]. Вообще говоря, метафору в современной когнитологии

принято определять как одну из основных ментальных операций, способ познания,

категоризации, концептуализации, оценки и объяснения мира [Будаев, Чудинов

2006: 6].

Фундамент когнитивной метафорологии заложили американские

исследователи Дж. Лакофф и М. Джонсон. Первой крупной работой, посвященной

метафоре в когнитивном ключе, стала их книга «Metaphors We Live By» (1980)

(«Метафоры, которыми мы живем» (2004)). Разработанная Дж. Лакоффом и М.

Джонсоном теория широко признается основой для последующих исследований

когнитивной метафоры и получила дальнейшее развитие в работах M. Тернера, Ж.

Фоконье, Н.Д. Арутюновой, А.Н. Баранова, В.З. Демьянкова, В.И. Карасика, Ю.Н.

Караулова, Е.С. Кубряковой, А.П. Чудинова и др. На базе классической теории

когнитивной метафоры было сформулировано несколько взаимодействующих,

дополняющих и развивающих друг друга когнитивных подходов к изучению

метафоры: «теория концептуальной интеграции [Turner, Fauconnier 1995; 2000],

теория первичных и сложных метафор [Grady et al. 1996], когерентная модель

метафоры [Spellman et al. 1993], модель концептуальной проекции [Ahrens 2002;

Chung et al. 2003], коннективная теория метафорической интерпретации [Ritchi

2003a, 2003b, 2004a, 2004b], дескрипторная теория метафоры [Баранов 2003;
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Баранов, Караулов 1991, 1994], теория метафорического моделирования [Чудинов

2001, 2003] и др.» [Будаев 2007: 26].

В нашей работе предлагается детально рассмотреть когнитивную теорию

метафоры Дж. Лакоффа и М. Джонсона, поскольку «именно в ней метафора как

объект исследования переводится в когнитивно-логическую парадигму и

исследуется с точки зрения ее связи с глубинными когнитивными структурами и

процессом категоризации мира» [Смирнова 2014]. Ключевая идея Дж. Лакоффа и

М. Джонсона состоит в том, что процессы человеческого мышления в

значительной степени метафоричны, поскольку концептуальная система человека

структурирована и определена посредством метафор. Метафора пронизывает

нашу повседневную жизнь и проявляется не только в языке, но и в мышлении и

действии [Лакофф, Джонсон 2004: 25]. Исследование Дж. Лакоффа и М.

Джонсона побудило лингвистов уделять внимание метафоричности обыденной

понятийной системы человека. Все больше исследователей осознает, что человек

оперирует метафорами, обладающими эстетическим потенциалом, не только для

выражения чувств и мыслей, но и производит мыслительные операции

посредством метафор, постигает при их помощи окружающий мир.

Ключевым понятием, введенным когнитивистами, является понятие

концептуальной метафоры. Опираясь на языковые факты, Дж. Лакофф и М.

Джонсон пришли к выводу о существовании концептуальных метафор,

порождающих целую сеть метафор. В их теории под метафорой подразумевают

концептуальную метафору, суть которой состоит в понимании и переживании

сущности одного вида в терминах сущности другого вида [Лакофф, Джонсон

2004: 27]. В соответствии с целью и задачами нашего исследования данную

трактовку воспринимаем как базовую теорию для осмысления метафоры в русле

когнитивной науки. Существенную роль такого типа метафоры в когнитивной

метафорологии также отмечает А.Н. Баранов, который считает, что один из

центральных объектов изучения в когнитивной теории метафоры – это

концептуальные метафоры, определяющие способы осмысления человеком

действительности в данной культуре [Баранов 2004: 13]. Рассматривая
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концептуальную метафору как средство постижения и объяснения реальности,

А.Н. Баранов предлагает говорить о метафорической модели [там же: 12]. Вслед

за предшественниками В.П. Москвин рассматривает метафору-модель как

метафору, способную не только к фиксации существующего сходства

сопоставляемых объектов, но и к приписыванию объектам ранее не выявленных

свойств [Москвин 2006: 159].

Классическим примером концептуальной метафоры у Дж. Лакоффа и М.

Джонсона служит метафора «спор – это война». В повседневном языке данная

метафора реализуется в целом ряде высказываний, в которых спор

концептуализируется в терминах военных действий. Возможность осмысления

спора как войны обусловлена тем, что мы можем выиграть или проиграть спор,

атаковать / разгромить аргументы оппонента как противника, спорящие

разрабатывают стратегии, занимают позиции и т. д. [Лакофф, Джонсон 2004: 26-

27]. Здесь обнаруживаются определенные закономерности: метафорические

концепты образованы по принципу постижения более абстрактного с помощью

более конкретного. Как утверждает Дж. Лакофф, метафора позволяет нам

осмыслять довольно абстрактные или по сути неструктурированные сущности в

терминах более конкретных или, по крайней мере, более структурированных

сущностей [Lakoff 1993: 245].

Согласно Дж. Лакоффу, в основе процессов метафоризации лежит процесс

взаимодействия структур знаний – когнитивной структуры источника (source

domain) и когнитивной структуры цели (target domain) [Lakoff 1990: 54]. Часть

когнитивистов называет эти два концептуальных домена сферой-источником и

сферой-мишенью. В терминологии когнитивной школы источник метафоризации

назван областью источника, а объект метафоризации – областью цели. Область

источника, как правило, представляет собой более конкретное знание, основанное

на опыте непосредственного взаимодействия человека с действительностью, а

область цели – менее конкретное, менее определенное, менее понятное знание. В

процессе метафоризации происходит метафорическая проекция (metaphorical

mapping), при которой область цели структурируется по подобию области
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источника. Таковое предположение получило название гипотезы инвариантности

[там же]. Метафорическая проекция, как уточняет А.Н. Баранов, – это функция

отображения элементов области источника в элементы области цели [Баранов

2004: 11]. В этом процессе когнитивного отражения высвечивание отдельных

свойств источника в области цели, проявляющееся на уровне предложения и

текста в виде метафорических следствий, часто называют профилированием [там

же: 9].

В теории Дж. Лакоффа основным источником знаний, составляющих сферу-

источник, является обобщенный опыт практической жизни человека в мире, это

прежде всего физический опыт. Эти знания организованы в виде более простых

когнитивных структур – «схем образов» (image schemas), к которым относится ряд

категорий, например, «путь», «баланс», «вместилище», «верх – низ» и т. п. [Lakoff

1987: 267]. На основании суждений Дж. Лакоффа А.Н. Баранов выдвигает свое

определение концептуальных метафор как устойчивых соответствий между

областью источника и областью цели, которые зафиксированы в языковой и

культурной традиции данного общества [Баранов 2004: 11]. Как отмечают Э.В.

Будаев и А.П. Чудинов, суть концептуальной метафоры состоит в

конвенциональном метафорическом соответствии между структурами знаний,

которое согласуется с определенной культурой и языком [Будаев, Чудинов 2006:

43]. В качестве классических примеров можно привести такие метафорические

модели, как «время – это деньги», «спор – это война», «жизнь – это путешествие»

и др.

Наиболее базовые культурные ценности, по словам Дж. Лакоффа и М.

Джонсона, согласованы с метафорической структурой основных концептов этой

культуры [Лакофф, Джонсон 2004: 46]. Будучи неотъемлемой частью культурной

парадигмы носителей языка [Lakoff 1993: 210], концептуальные метафоры

укореняются в сознании людей и они настолько привычны, что их

метафоричность в обычном случае часто не осознается [Будаев 2007: 23]. Н.Д.

Арутюнова указывает на неразрывную связь между образными средствами языка

и формированием лингвокультурного пространства, полагая, что «в метафоре
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стали видеть ключ к пониманию основ мышления и процессов создания не только

национально-специфического видения мира, но и его универсального образа»

[Арутюнова 1990: 6]. Таким образом, особую роль в формировании языковой

картины мира играют концептуальные метафоры, выражающие устойчивые

ассоциативные связи. Базовые метафоры, структурирующие мировосприятие

человека, часто входят в обиходный язык.

Множество современных работ, изучающих концептуальную метафору,

свидетельствует о постоянном интересе к теории Дж. Лакоффа и М. Джонсона.

Предложенная ими теория получила широкое признание и нашла многогранное

применение во множестве практических исследований, хотя некоторые положения

и подвергаются критике со стороны современных специалистов в данной области.

Например, не все лингвисты согласны, что источник метафоры обуславливает

наше восприятие метафоризируемого понятия, так как приведенные Дж.

Лакоффом и М. Джонсоном примеры не всегда могут точно указать на

конкретную сферу-источник. Многие метафорические высказывания,

реализующие концептуальную метафору «спор – это война», могут

восприниматься как реализация метафоры с другим источником сравнения, к

примеру, «спор – это игра в шахматы» [Ritchie 2003: 142]. С аналогичными

случаями мы столкнулись в ходе анализа материала настоящего исследования.

Когда мы устанавливаем метафорическую связь «человек – это звезда» в

контексте, где речь идет о выступающем, который проявил себя, показав какие-

либо достоинства, как о человеке, который блеснул на сцене, тут же

обнаруживаем, что исходной областью данной метафоры может быть любой

источник света (солнце, лампа и т. д.). Строго говоря, вне контекста мы не можем

признать единственным метафорическое соответствие «любовь – это огонь» в

выражении, где говорится о потерпевшем неудачу в любви как об обжегшемся

человеке, так как возможно соответствие «любовь – это горячая вода» и др.

Несмотря на наличие дискуссионных моментов разработанная Дж. Лакоффом

и М. Джонсоном когнитивная теория метафоры оказалась наиболее влиятельной и

плодотворной. Данная теория системно описывает фундаментальные
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метафорические корреляции, демонстрирует практическую значимость

применения этой теории, в общем дает объективное основание судить о метафоре

как о некоем когнитивном механизме.

Обобщая все вышесказанное, приходим к следующим выводам: феномен

метафоры в русле когнитивистики приобрел новый научный статус как ключевой

механизм человеческого сознания. Когнитивная теория рассматривает метафору

как ментальное понятие: метафора понимается как средство восприятия и

категоризации действительности. Среди объектов изучения в когнитивной

метафорологии ведущее место занимают концептуальные метафоры,

структурирующие понятийную систему языка.

1.1.2.3. Метафорическая парадигматика

Исследователи, предпринявшие попытки объяснить принципы установления

метафорических отношений между разными понятиями, обнаружили, что в

понятийной системе языка существует иерархия метафорических ассоциативных

связей. Так, вслед за Дж. Лакоффом и М. Тернером И.В. Толочин подтверждает

иерархический характер концептуальных метафорических корреляций в структуре

сознания [Толочин 1997: 43]. По словам Е.Е. Юркова, особого внимания

теоретиков в последнее время заслуживает изучение регулярности

метафорических переносов, их системообразующей функции, а при изучении

универсальных метафорических процессов наблюдается их своеобразная

парадигматическая заданность [Юрков 2000: 88-89].

Проблема систематизации метафорических концептов подвергается

подробному рассмотрению в работах Дж. Лакоффа и М. Тернера. Обозначая

когнитивные метафорические модели, формирующие уже имеющиеся знания и

структурирующие новые понятия на основе образной аналогии, Дж. Лакофф, М.

Тернер и их последователи применяют термин «соnсерtual schemata» [Lakoff,

Turner 1989: 65]. В качестве русского эквивалента данного термина И.В. Толочин

предлагает использовать понятие «метафорическая парадигма». Метафорические

парадигмы, по его словам, представляют собой «устойчивые комплексные
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системы образных аналогий между различными понятийными полями или

группами полей» [Толочин 1997: 33-34]. Дж. Лакофф и М. Тернер также вводят

понятие «The Great Chain Metaphor» («цепная метафора» в терминологии И.В.

Толочина). И.В. Толочин понимает цепную метафору как «комплекс концептов,

связывающих ряды понятий в метафорические парадигмы» [Толочин 1996: 32].

Между этими парадигмами, по его мнению, существуют иерархические

отношения, закрепленные в сознании носителей языка [там же].

Обращаясь к осмыслению принципа формирования метафорической

парадигмы, Е.Е. Юрков вспоминает закон Шпербера, по которому

образовываются целые парадигмы метафоры. Суть этого закона заключается в

том, что если одно из слов, входящих в состав какого-либо значимого для жизни

общества комплекса идей, приоритетов, метафоризировалось, то другие слова той

же семантической группы следуют за этим словом [Юрков 2000: 89]. Скажем,

если слово «защищаться» применяется для описания дискуссии, то естественно

используются и слова «атаковать», «побеждать» и т. п. Закон Шпербера, таким

образом, находит применение в лингвокогнитивных исследованиях. Как отмечает

автор, лингвокогнитивный подход, в рамках которого значения метафорических

выражений определяются метафорической парадигматикой понятийной системы

языка, становится все более актуальным среди множества подходов к изучению

метафоры [там же].

Многие когнитивисты считают базовые концепты семантической основой

метафорической парадигмы. Образная аналогия между понятийными полями,

соотнесенными в метафорической парадигме, осуществляется прежде всего с

помощью базовых концептов [Толочин 1997: 34], сообщающих устойчивый

регулярный характер этой аналогии. Согласно Дж. Лакоффу и М. Джонсону,

базовый концепт обозначается конкретной метафорической связью, соотносящей

понятия различных полей, между которыми отсутствует логическая

взаимообусловленность [Lakoff, Turner 1989: 50]. И.В. Толочин, в свою очередь,

интерпретирует базовый концепт как познавательный инструмент,

систематизирующий информацию о сущности какого-либо явления [Толочин
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1997: 34]. Типичными примерами, иллюстрирующими функцию систематизации

базовых концептов, выступают в его работе метафорические концепты типа

«преступность – это болезнь», «старость – это осень». Данные концепты есть

конкретное проявление образной аналогии внутри соответствующих

метафорических парадигм: «общество / человек» и «человеческая жизнь / смена

сезона» [там же: 44]. То есть процесс, в котором преступность как социальное

негативное явление, как общественная проблема наносит вред обществу,

уподобляется процессу, когда болезнь нарушает здоровье человека. В контексте,

реализующем метафору «старость – это осень», процесс течения человеческой

жизни похож на процесс смены времен года, соответственно, поздний период

жизни человека – это поздний по времени сезон. Нельзя отрицать, что почти

каждая базовая метафора включается в более фундаментальную, универсальную

метафорическую схему и составляет ее семантическую основу.

Проблема описания метафорических парадигм, сформированных на базе

концептуализации физического опыта, все чаще попадает в фокус внимания

исследователей когнитивной лингвистики, лингвокультурологии,

лингвострановедения и др. [Юрков 2000: 89]. Именно метафорические парадигмы

служат основой аналитических операций мыслительной деятельности при

обработке информации из внешних источников [Johnson 1987: 5]. Подводя итог

сказанному, подчеркнем, что иерархические метафорические парадигмы играют

важнейшую роль в структурировании понятийной системы человека. Базовые

концепты обеспечивают осуществление метафорической соотнесенности

понятийных сфер, при этом они не только способствуют систематизации

наличествующих представлений, но и открывают возможности для образования

новых понятий.

1.1.3. Классификации метафор

Проблеме классификации метафор посвящены исследования Ф. Уилрайта,

Ю.И. Левина, В.Г. Гака, Н.Д. Арутюновой, Г.Н. Скляревской, В.П. Москвина и др.,

в которых эти ученые предлагают критерии, согласно которым метафоры
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систематизируются. Как говорит В.П. Москвин, «построить классификацию

означает выявить параметры, по которым могут быть подразделены и

сгруппированы соответствующие объекты» [Москвин 2006: 112].

Существуют разные параметры классификации метафор, такие как

семантический, структурный, функциональный и др. Большинство филологов

уделяет внимание семантическому аспекту метафор при их группировке.

Анализируя семантическое движение, происходящее в метафорическом процессе,

Ф. Уилрайт подразделяет метафору на эпифору и диафору. Эпифора есть

метафора в традиционном понимании, которая «обозначает распространение и

расширение значения посредством сравнения» [Уилрайт 1990: 83].

Эпифорическая метафора, исходя из обычного значения слова, относит это слово

к чему-то еще на основе сопоставления с более знакомым объектом (например,

метафора «жизнь – это сон») [там же]. А диафора в качестве другого

дополняющего типа семантического движения, связанного с метафорой, означает

«порождение нового значения при помощи соположения и синтеза» [там же: 88].

В отличие от эпифоры, в основе которой лежит интуитивное восприятие сходства

различных вещей, диафора указывает на порождение нового смысла в результате

сравнения ранее несоединимых объектов и функционирует лишь в сочетании, а не

изолированно [там же].

На наш взгляд, эпифора в типологии Ф. Уилрайта может в той или иной мере

восприниматься как общеязыковая метафора, базирующаяся на ощущениях,

испытываемых при непосредственном контакте с окружающим миром, а диафора,

создавая новую метафорическую пару, носит индивидуально-авторский характер.

При этом следует упомянуть еще одну классификацию, предложенную Э. Ортони.

Ученый выделяет два типа метафор, один из них образован на основе

общепринятых ассоциаций, общеизвестных информаций (например,

«энциклопедии – это золотые прииски»), а другой выводит новые знания и

представления посредством создания аналогии между несходными элементами

[Ортони 1990: 233-234].

Обращаясь к осмыслению основы метафорической аналогии, А.А. Ричардс
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разграничивает метафоры, строящиеся на основе прямого сходства между двумя

объектами, и метафоры, которые строятся на основе общего отношения,

испытываемого нами к обоим объектам [Ричардс 1990: 60]. Эти два вида метафор

в терминологии Э. Ортони соответствуют метафоре сходства и пропорциональной

метафоре [Ортони 1990: 220]. В качестве примера пропорциональной метафоры

была приведена модель «Моя голова – это яблоко без сердцевины»: отношение

между моей головой и чем-то еще – то же, что отношение между яблоком и его

несуществующей сердцевиной [там же: 221].

Содержательная классификация, выдвинутая В.П. Москвиным, предлагает

рассмотрение таких параметров, как субъект переноса. В рамках группировки

метафор по тематической принадлежности вспомогательного субъекта В.П.

Москвин выделяет 1. антропоморфные (небо хмурится); 2. анималистические

(ветер завывает); 3. пространственные, т. е. ориентационные в терминологии Дж.

Лакоффа и М. Джонсона; 4. ключевые или базисные, т. е. метафоры огня, воды,

пути и др.; 5. машинные метафоры, ставящие целью объяснять устройство и

функционирование физического мира (рычаги власти, аппарат управления)

[Москвин 2006: 112-115]. По степени целостности внутренней формы метафор

вычленяются 1. образные (живые) метафоры, подразделяющиеся на два разряда:

окказиональные (индивидуально-авторские) и узуальные (общеязыковые)

метафоры, 2. мертвые метафоры, т. е. генетические метафоры в терминологии Г.Н.

Скляревской (глаз – шарик) [там же: 131-135]. Заметим попутно, что при

распределении по вышеуказанному критерию исследуемые в нашей работе

метафоры в большинстве случаев воспринимаются как узуальные.

А.П. Чудинов, опираясь на представление человеком о себе и о соотношении

себя и окружающего мира, выделяет четыре разряда метафор на основе их

исходной понятийной сферы: антропоморфную метафору (человек как центр

мироздания); метафору природы (человек и природа); социальную метафору

(человек и общество); артефактную метафору (человек и результаты его труда)

[Чудинов 2001: 52-53].

Классификация метафор по типу переноса была разработана В.Г. Гаком.
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Ученый выстраивает свою структурно-семантическую типологию, в которой

различаются полный метафорический перенос – двусторонняя метафора (голова-

котелок), односторонняя семасиологическая метафора (ножка стула),

односторонняя ономасиологическая метафора (волынить), и частичный

метафорический перенос (зубец вилки) [Гак 1988: 16-17].

Метафоры, с точки зрения некоторых исследователей, могут быть

классифицированы по их внешней структуре. Так, Ю.И. Левин выделяет три типа

метафор в зависимости от способа реализации принципа сравнения: 1. метафоры-

сравнения, «в которых описываемый объект прямо сопоставляется с другим

объектом» (колоннада рощи); 2. метафоры-загадки, «в которых описываемый

объект замещен другим объектом» (клавиши-булыжники); 3. метафоры,

приписывающие «описываемому объекту свойства другого объекта» (шалый

ветер, жизнь устоялась) [Левин 1965: 293]. При этом следует отметить, что

подавляющее большинство анализируемых нами метафорических единиц

относится к третьему типу метафор в классификации Ю.И. Левина.

Подходя к формальной классификации метафор, В.П. Москвин принимает во

внимание особенности плана выражения метафоры. По уровневой

принадлежности единицы, выступающей носителем метафорического образа,

выделяются словесные (вертеть мужем), фразовые (на ловца зверь бежит) и

текстовые метафоры (аллегорические притчи, басни). Словесные метафоры по

отнесенности к определенной части речи подразделяются на субстантивные

(жизнь – театр), адъективные (золотые слова) и глагольные (молодость пролетела)

[Москвин 2006: 135-136]. Подчеркнем, что исследуемые в данной работе

метафоры в основном являются словесными, в них метафоризируемые слова

принадлежат к разным частям речи. По количеству единиц-носителей

метафорического образа различают метафору простую, в которой план выражения

представляется одним словом (море грибов), и метафору развернутую, в которой

носителем метафорического образа является группа ассоциативно связанных

единиц [там же: 136-138]. Классификация метафор по наличию / отсутствию в

контексте ключевого слова, играющего важнейшую роль в расшифровке
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метафоры, предлагает выделять замкнутую метафору, в которой присутствует

ключевое слово (вихрь жизни), и незамкнутую метафору (симфору), где нет

опорного слова, подсказывающего смысл метафоры (в траве брильянты висли)

[там же: 138-139].

Функциональные классификации метафор представляют собой

классификации по цели использования метафоры в речи. Согласно классификации

Н.Д. Арутюновой, вычленяются четыре типа языковых метафор: 1. номинативная

метафора (собственно перенос названия), состоящая в замене одного

дескриптивного значения другим и служащая источником омонимии (пример,

глазное яблоко, ушная раковина и т. п.); 2. образная метафора, рождающаяся

вследствие перехода идентифицирующего (дескриптивного) значения в

предикатное и служащая развитию фигуральных значений и синонимических

средств языка (пример, он осел, заяц, паук и т. п.); 3. когнитивная метафора,

возникающая в результате сдвига в сочетаемости предикатных слов (переноса

значения) и создающая полисемию (пример, человек кипятится, низкий поступок

и т. п.); 4. генерализирующая метафора (как конечный результат когнитивной

метафоры), стирающая в лексическом значении слова границы между

логическими порядками и стимулирующая возникновение логической полисемии,

к примеру, духи под названием «Грезы», «Восторг», шоколад «Вдохновение» и т.

п. [Арутюнова 1999: 305-306]. Н.Д. Арутюнова выстраивает данную

классификацию на основе деления лексики на номинативную и предикативную. В

первых двух типах метафор имеет место транспозиция идентифицирующего

имени, остальные два типа осуществляют метафоризацию предикативных слов

[там же].

Г.Н. Скляревская размежевывает языковую, художественную и генетическую

метафоры, а также безобразное производное значение. Автор считает

возникновение художественной метафоры результатом целенаправленных и

сознательных эстетических поисков. В отличие от художественной, языковая

метафора стихийна, заложена в природе языка. Она понимается как готовый

элемент лексики, который мы автоматически воспринимаем и воспроизводим в
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речи, часто не осознавая фигуральный смысл привычных слов [Скляревская 1993:

31]. По мнению Г.Н. Скляревской, генетическая метафора, т. е. номинативная

метафора в терминологии Н.Д. Арутюновой, или односторонняя

семасиологическая метафора в терминологии В.Г. Гака, не обладает образным

элементом и семантически независима, она не относится к числу типов языковой

метафоры и рассматривается вместе с безобразным производным значением как

смежное с языковой метафорой семантическое явление [там же: 41].

Языковые метафоры, как предполагает Г.Н. Скляревская, по семантическому

устройству разделяются на мотивированную, синкретическую и ассоциативную

[там же: 48]. В мотивированной языковой метафоре «присутствует семантический

элемент, эксплицитно связывающий метафорическое значение с исходным»

(упрямый как осел) [там же: 49]. Синкретическая метафора образуется в

результате смешения чувственных восприятий (кислая девица) [там же: 53], а

ассоциативная метафора формируется по принципу ассоциативных связей и имеет

две разновидности: признаковую и психологическую. В ассоциативной метафоре

признакового типа содержатся семы, не входящие в денотативное содержание

исходного значения, но являющиеся логически вычленяемыми (базар – шум,

крик). В психологической метафоре фигурирует аморфное образование,

бессознательная игра логики (попугай – человек, не имеющий собственного

мнения) [там же: 59-60]. Здесь подчеркнем, что материал нашего исследования

составляют в основном ассоциативные метафоры (соловей – хорошо поющий

человек).

В.Н. Телия предлагает назвать художественную метафору, о которой говорит

Г.Н. Скляревская, речевой. Тем самым она выдвигает тезисы о различии между

языковой и речевой метафорами: в случае языковой метафоры имеют место

объективированные ассоциативные связи, отражающие общий языковой опыт

коллектива, а в речевой метафоре эти связи субъективны, коннотации такого рода

метафоры отражают не коллективное, а индивидуальное видение мира [Телия

1977: 192-194].

В классификации метафор по функции, выработанной В.П. Москвиным,
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вычленяются номинативная, оценочная, декоративная, изобразительная,

пояснительная и эвристическая метафора. Подробные разъяснения

вышеперечисленных метафор и их иллюстрации освещаются в параграфе 1.1.4.

Функции метафоры.

Рассмотрим отдельно типологию метафор, разработанную Дж. Лакоффом и

М. Джонсоном, которые выделяют три основных типа метафор: 1. структурные

метафоры, в которых концепт метафорически структурируется в терминах другого

(спор – это война); 2. онтологические метафоры, в основе которых лежит

восприятие события, действия, эмоции, идеи и т. п. как некой субстанции (разум –

это машина, душа – это хрупкий объект); 3. ориентационные метафоры, в которых

метафорический концепт организует всю систему концептуализации в отношении

к другой системе и многие из которых связаны с ориентацией в пространстве

(счастье соответствует верху, печаль – низу, сознание соответствует верху,

бессознательное состояние – низу) [Лакофф, Джонсон 2004: 35-58].

Итак, параметры классификации метафор отражают своеобразие планов

содержания и выражения и функциональную специфику метафорической

единицы. Анализ исследуемых нами метафор производится по различным

комбинациям вышеуказанных параметров. Опираясь главным образом на

классификацию когнитивных метафор Дж. Лакоффа и М. Джонсона и

группировку метафор В.П. Москвина и А.П. Чудинова по семантической сфере

источника метафоризации, мы выделяем в данной работе антропоморфные,

природные (зооморфные и фитоморфные), пространственные (ориентационные),

артефактные метафоры и др.

1.1.4. Функции метафоры

Многие исследователи ставят своей целью определить функции метафоры,

чтобы более полно объяснить своеобразие метафорического моделирования.

Соответственно традиционной функциональной типологии выделяются три

основные функции метафоры: номинативная, образная и когнитивная [Арутюнова

1999: 348].
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Изучая номинативный аспект метафоры, Н.Д. Арутюнова утверждает, что

метафора практически не выходит за рамки идентифицирующей лексики в том

случае, когда оперирует ей в целях поиска имени для той или иной категории

предметов. При этом метафора служит «не более чем техническим приемом

извлечения нового имени из старого лексикона» [Арутюнова 1999: 299]. Автор

также отмечает, что номинативная метафора, указывая на объект

действительности, опирается на контекст, который эксплицирует ее предметную

отнесенность, например, в микроконтексте, где метафоризированное слово

означает часть предмета, указывается целое: ножка бокала, ушко иглы и т. п. [там

же]. Е.О. Опарина, в свою очередь, замечает в метафоре «способность участвовать

в процессах вторичной и косвенной номинации» [Опарина 1988: 65].

Метафоризация, по мнению В.Н. Телии, всегда есть номинативная деятельность,

суть которой сводится к употреблению уже готового языкового средства

наименования в качестве средства образования нового смысла [Телия 1988: 26]. К

номинативному свойству метафоры обращаются и другие исследователи, чьи

монографии или их части посвящены функциям данного явления. Так, В.К.

Харченко отмечает, что благодаря метафоре восстанавливается равновесие между

необъяснимым, матовым и объяснимым, прозрачным наименованиями [Харченко

1992: 11]. Как подчеркивает А.П. Чудинов, при использовании метафоры для

создания наименования реалии мы одновременно и осознаем существенные

свойства данной реалии [Чудинов 2001: 49].

Н.Д. Арутюнова утверждает, что в основе метафоры лежит образ, понятие

которого, подобно понятиям метафоры и символа, возникает стихийно «в

процессе художественного освоения мира» [Арутюнова 1990: 23]. Тем самым она

судит об образе как об источнике основных семиотических понятий, структура

которых создается взаимодействием плана выражения (означающего) и плана

содержания (означаемого). Метафора часто определяется через апелляцию к

образу [там же: 22].

Когнитивный аспект природы метафоры заключается в представлении о

метафоре как об основной ментальной операции, о важнейшем способе познания
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и концептуализации нашего мира [Арутюнова 1990: 28; Лакофф, Джонсон 2004:

25]. С точки зрения А.П. Чудинова, когнитивная функция метафоры по сути есть

функция обработки и переработки информации. Отражая национальное,

социальное и личностное самосознание, метафорическое моделирование в

представлениях современной когнитивной семантики фигурирует как «средство

постижения, рубрикации, представления и оценки какого-то фрагмента

действительности при помощи сценариев, фреймов и слотов, относящихся к

совершенно иной понятийной области» [Чудинов 2001: 48].

Кроме названных выше функций, выделяемых большинством лингвистов в

качестве основных, В.К. Харченко перечисляет еще более десяти функций

метафоры: информативная, мнемоническая, стилеобразующая, текстообразующая,

жанрообразующая, объяснительная, эмоционально-оценочная, этическая,

аутосуггестивная, кодирующая, конспирирующая, игровая, ритуальная [Харченко

1992: 10]. Прежде всего автор отмечает особенности информации, передаваемой

при помощи метафор. Первой особенностью является целостность, панорамность

образа, позволяющая человеку апеллировать к различным свойствам предмета.

Второй – подключение массы несознаваемого к психическому отражению [там

же: 15-17]. Информативное свойство метафоры также выделяется в

классификации А.П. Чудинова. Автор называет подобную функцию

коммуникативной, считая, что метафора способна «представлять новую

информацию в краткой и доступной для адресата форме» [Чудинов 2001: 49].

Метафора не только передает информацию, но и способствует лучшему

запоминанию информации, т. е. выполняет мнемоническую функцию. В этом

случае метафора используется как средство запоминания мысли, идеи благодаря

эмоционально-оценочной природе проявляемого в ней образа [Харченко 1992: 19].

Кроме того, метафора может помогать усваивать сложную научную информацию,

терминологию. Ее объяснительная функция особенно ярко представлена в

учебной и научно-популярной литературе (пример, земная начинка) [там же: 32].

Подобная объяснительной функции выделяется популяризаторская функция.

Метафора, по мнению А.П. Чудинова, «позволяет в доступной для слабо
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подготовленного адресата форме передать сложную идею» [Чудинов 2001: 51].

Являясь главным средством воздействия на адресата речи, метафора

выполняет в тексте эмоционально-оценочную функцию. В.К. Харченко

подчеркивает, что как образ, так и новая метафора по своей природе вызывают

эмоционально-оценочную реакцию адресата речи, поскольку образность играет

особую роль в тексте как одно из сильнейших средств воздействия [Харченко

1992: 39]. О воздействии на адресата говорит и А.П. Чудинов. Он предлагает

называть данную функцию прагматической, отмечая, что метафора являет собой

мощное средство формирования у адресата необходимого говорящему

эмоционального состояния и мировосприятия [Чудинов 2001: 49-50]. Здесь, на

наш взгляд, подтверждается тесная взаимосвязь между функцией

концептуализации и функцией эмоциональной оценки. Эмоционально-оценочная

функция находит отражение во множестве метафор, рассмотренных в нашем

исследовании. Например, в фильме Э. Рязанова «Невероятные приключения

итальянцев в России» (1973) злую женщину называют ядовитой змеей. Этическая

функция метафоры, как указывает В.К. Харченко, вытекает из ее эмоционально-

оценочной природы, поскольку все слова, относящиеся к нравственности,

«окрашены в языке одобрением или неодобрением» [Харченко 1992: 45].

Воспитывающее свойство метафоры помогает осуществлять воздействие на

поведение человека, данная функция больше представлена в пословицах,

фольклорах, проповедях и др. [там же: 45-54]. Кроме того, оперируя метафорой,

говорящий не только оказывает воздействие на другого, но и на самого себя.

Выполняя аутосуггестивную функцию, метафора служит средством

самовнушения, самовоздействия. Это особенно показано в дневниках, молитвах

[там же: 55].

Стилеобразующая, жанрообразующая и текстообразующая функции

метафоры отражают текстовое направление изучения метафорики. Под

стилеобразующей функцией понимается как «участие метафор в создании стиля,

и прежде всего стиля художественной литературы», где обычно происходит

реконструкция исходной образности слова [там же: 21]. Следует здесь отметить,
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что многочисленные анализируемые нами метафорические выражения в

кинотексте, фигурирующие не в речи героев (в песенных словах и др.), выступают

функцией формирования художественного стиля. А жанрообразующие свойства

метафоры проявляются в участии в создании определенного жанра [там же: 25].

Текстопорождающими чертами метафоры называет В.К. Харченко «ее

способность быть мотивированной, развернутой, т. е. объясненной и

продолженной» [там же: 23]. Метафорическое текстообразование можно

приравнять к порождению подтекстового слоя [там же: 25].

Если кодирующая функция метафоры предполагает скрыть нечто для самого

субъекта, тогда конспирирующая подразумевает скрыть от других, засекречивать

смысл [там же: 82]. Кодирующая функция метафоры реализуется прежде всего в

названиях, обозначающих военные операции, и в метафорических заглавиях

художественных произведений [там же: 66-67]. В качестве классического примера

можно привести название произведения Н.В. Гоголя – «Мертвые души».

Кодирование информации, как представляется, происходит и в названиях

исследуемых в нашей работе фильмов, например, «Ирония судьбы» Э. Рязанова. А

конспирирующий признак метафоры иллюстрируется в загадках и языке арго

(пример, пылюха – мука) [там же: 68-70].

Более того, игровая функция метафоры как одного из способов создания

комического представлена в художественных текстах, в семейной речи и др. [там

же: 74-77]. К метафоре мы прибегаем, когда составляем поздравления,

приветствия, праздничные тосты, выражения соболезнования, сочувствия. Такую

ее функцию называют ритуальной. Например, говорят, что лебеди летят, когда

приветствуют хозяйку, чисто убирающую комнату [там же: 77-79].

А.П. Чудинов выделяет еще несколько других функций метафоры:

изобразительная, инструментальная, эвфемистическая, моделирующая,

гипотетическая. В изобразительной функции, как отмечено еще в начале изучения

метафоры, «метафора помогает сделать сообщение более образным, ярким,

наглядным, эстетически значимым» [Чудинов 2001: 50]. Инструментальная, тесно

соотнесенная с когнитивной или эвристической в типологии функций метафор
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В.К. Харченко, помогает субъекту осмыслять, формировать собственную картину

мира. Выполняя гипотетическую функцию как разновидность когнитивной

функции, метафора позволяет сформулировать предположения о

метафоризируемом объекте, полное представление о котором отсутствует.

Моделирующее или схематизирующее свойство позволяет метафоре моделировать

мир, уяснить взаимосвязи его составляющих. Эвфемистическая функция

подтверждалась еще в суждениях Аристотеля. В ней метафора помогает избежать

грубых, оскорбительных выражений, делать суждения гармоничными [там же].

Здесь не будем показывать конкретные примеры, приведенные А.П. Чудиновым,

для разъяснения выделенных функций, так как они все являются иллюстрациями

политических метафор.

Исследуемые нами в данной работе метафоры в кинотексте главным образом

выполняют образную, когнитивную, эмоционально-оценочную,

стилеобразующую функции и др. Конкретные реализации метафор

рассматриваются во второй главе.

1.2. Кинотекст: подходы к изучению

1.2.1. Понятие креолизованного текста, поликодового текста

Переход к новой научной парадигме в лингвистике в XX–XXI вв. обусловлен

расширением сферы лингвистических исследований более широким кругом

явлений, связанных с передачей и восприятием информации в современном мире.

Cовременным языковедам предстоит задача всестороннего изучения языка во

всем многообразии его связей с другими семиотическими системами. Как

отмечает М.Б. Ворошилова, ученые стали акцентировать внимание на проблеме

синтеза языковых и визуальных знаковых систем. Стремительный рост

исследовательского интереса к вопросу о визуализации объясняется, прежде

всего, требованиями современной коммуникации [Ворошилова 2013: 10-11]. А.А.

Бернацкая подчеркивает, что обращение к такому синтезирующему витку в

диалектической спирали истории языкознания оказалось предопределенным и

неизбежным. Это связано со становлением изучения лингвистикой проблемы
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коммуникации в полном объеме, «что и предполагает синтез языковых средств

общения с неязыковыми, исследование их организации в едином процессе и

тексте как его результате» [Бернацкая 2000: 104].

Еще в конце 1940-х гг. появилось и четко оформилось среди множественных

лингвистических дисциплин новое научное направление «паралингвистика». Роль

паралингвистических средств в тексте как основной единицы языковой

коммуникации возрастает по мере развития различных аспектов лингвистики, в

том числе коммуникативной лингвистики, лингвистики текста и др. Понятие

паралингвистики толкуется в энциклопедическом словаре как «раздел

языкознания, изучающий невербальные (неязыковые) средства, включенные в

речевое сообщение и передающие, вместе с вербальными средствами, смысловую

информацию» [Ярцева 1998: 367]. Среди паралингвистически активных текстов

выделяется особая группа, составляемая креолизованными текстами.

В связи с актуализацией исследований языка медиа начали говорить о

становлении медиалингвистики, которая сформировалась на пересечении двух

направлений – лингвистики и медиалогии. К изучению данного термина активно

обращаются такие исследователи, как Т.Г. Добросклонская (2008), Л.Р. Дускаева

(2011, 2012), Т.В. Шмелева (2012). Т.Г. Добросклонская понимает

медиалингвистику как новый системный подход к изучению функционирования

языка в медиасфере [Добросклонская 2008: 3]. Как считают многие ученые, для

лингвистов, признающих особый статус медиалингвистики, одним из решающих

аргументов является убеждение в существовании «медиатекста» как объекта

анализа в данной дисциплине [Мишланов 2015]. Л.Р. Дускаева отмечает, что в

центре внимания при изучении медийной речи – медиатекст. Медиатекст

понимается ей как форма речевой деятельности, в которой выражаются принятые

в профессиональной медийной среде правила речевого поведения, утвердившиеся

в профессиональной среде стереотипы текстовой организации [Дускаева 2012: 11].

Т.Г. Добросклонская также указывает на роль медиатекста как одной из наиболее

распространенных форм бытования языка [Добросклонская 2008: 4]. Следует

упомянуть, что понятие медиатекста, по сути, тождественно понятию

https://ru.wikipedia.org/wiki/1940-%D0%B5
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креолизованного текста.

Термин «креолизованные тексты» был предложен российскими лингвистами

Ю.А. Сорокиным и Е.Ф. Тарасовым. Исследователи определяют креолизованные

тексты как «тексты, фактура которых состоит из двух негомогенных частей:

вербальной (языковой / речевой) и невербальной (принадлежащей к другим

знаковым системам, нежели естественный язык)» [Сорокин, Тарасов 1990: 180-

181]. К числу текстов данного типа принадлежат кинотексты, тексты

радиовещания и телевидения, средства наглядной агитации и пропаганды,

плакаты, рекламные тексты [там же: 181]. Е.Е. Анисимова понимает подобные

тексты как «особый лингвовизуальный феномен, текст, в котором вербальный и

невербальный компоненты образуют одно визуальное, структурное, смысловое и

функционирующее целое, обеспечивающее его комплексное прагматическое

воздействие на адресата» [Анисимова 1992: 73].

Согласно М.Б. Ворошиловой, рассматриваемый тип текстов приобретает ряд

важнейших характеристик: универсальные текстовые свойства (целостность,

связность, эмотивность и т. д.), так и специфичные свойства (сложная форма,

сочетание единиц различных семиотических систем, комплексное воздействие и т.

д.). С учетом вышеуказанных признаков автор формулирует следующее

определение: креолизованный текст – это текст, основанный на сочетании единиц

двух и более различных семиотических систем, «которые вступают в отношения

взаимосвязи, взаимодополнения, взаимовлияния, что обусловливает комплексное

воздействие на адресата» [Ворошилова 2013: 21-22]. С нашей точки зрения,

приведенная дефиниция по сравнению с дефиницией, предложенной Ю.А.

Сорокиным и Е.Ф. Тарасовым, более подробно описывает процесс

взаимодействия элементов неоднородных семиотических систем, из которых

состоит креолизованный текст, также и упоминает назначение такого рода текстов.

Многие исследователи подчеркивают существенную роль креолизованных

текстов в современном научном дискурсе. По словам И.В. Вашуниной, следует

признать, что креолизованные тексты на сегодняшний день выступают в качестве

одной из доминирующих форм представления информации в средствах массовой

https://text.ru/synonym/%D0%BD%D0%B0+%D1%81%D0%B5%D0%B3%D0%BE%D0%B4%D0%BD%D1%8F%D1%88%D0%BD%D0%B8%D0%B9+%D0%B4%D0%B5%D0%BD%D1%8C
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коммуникации [Вашунина 2009: 32-33]. М.А. Бойко справедливо замечает, что в

центре внимания специалистов, изучающих язык СМИ, все чаще оказалась

организация так называемых креолизованных текстов [Бойко 2006: 2]. Появление

большого числа работ, посвященных такого рода текстам, с точки зрения М.Б.

Ворошиловой, непременно связано со стремлением ученых преодолеть

узколингвистический подход в исследованиях, также и с присущими данному

типу текстов характеристиками, такими как «огромный воздействующий

потенциал и широчайшее распространение в средствах массовой коммуникации»

[Ворошилова 2013: 11]. Исследовательница отмечает, что тяготением

современного научного дискурса к изучению креолизованных текстов обусловили

как особенности текущего информационного общества, так и традиции

филологических исследований [там же: 12].

Многие современные исследователи, в том числе Е.Е. Анисимова, М.А.

Бойко, М.Б. Ворошилова и др., принимают термин «креолизованный текст» в

качестве рабочего. Однако данное терминологическое обозначение не является

единым и общепринятым. Как отмечает М.Б. Ворошилова, в течение десятилетия

исследований в российском научном дискурсе было отмечено более 20 вариантов

термина «креолизованный текст». Среди них наиболее частотными являются

«синкретический, составной, семиотически осложненный, поликодовый /

дикодовый, полимодальный, бимедиальный / полимедиальный,

мультимедиальный, многоканальный, изовербальный / изоверб, видеовербальный,

гетерогенный, контаминированный, интерсемиотический, гибридный,

супертекст» [там же: 16-17].

Из приведенных выше номинаций термины «поликодовый» и «семиотически

осложненный» тексты становятся активно используемыми для обозначения

текстов, организуемых комбинацией естественного языка с элементами иных

знаковых систем [там же: 18]. Следует отметить, что в последнее время лингвисты

все чаще обращаются к термину «поликодовый текст». Г.В. Ейгер и В.Л. Юхт в

1974 году вычленили оппозицию моно- и поликодовых текстов. Они полагают, что

к поликодовым текстам в широком семиотическом смысле относятся случаи
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сочетания естественного языкового кода с кодом другой семиотической системы

(изображение, музыка и т. п.) [Ейгер, Юхт 1974: 107]. Предлагаемый термин

отражает ядерный признак такого типа текстов – поликодовость, т. е. синтез

знаков различных семиотических систем.

В современном информационном пространстве для обозначения текстов, «в

состав которых входит звучащий устный текст, музыка и т. д.» широко

используется термин «многоканальный» [Ворошилова 2013: 19]. Некоторые

исследователи образуют термины по принципу номинации знаковых систем,

структурирующих анализируемый текст. Например, лингвовизуальный комплекс,

изовербальный текст, видеовербальный текст и др. [там же]. Те, кто подчеркивает

сложную структуру данного типа текстов, называют их составными, гибридными,

а если принимают во внимание взаимодействие различных семиотических систем,

то предлагают называть такие тексты семиотически осложненными,

интерсемиотическими [там же: 20].

В целом следует признать верным определение Ю.А. Сорокина и Е.Ф.

Тарасова, в котором четко и точно указывается сущность креолизованного текста.

В настоящей работе мы придерживаемся дефиниции М.Б. Ворошиловой, где в

подробностях излагаются особенности функционирования составляющих данного

текста. Следуя за большинством теоретиков данной области, мы используем

термины «креолизованный текст», «поликодовый текст» для обозначения текстов,

содержащих себе вербальные и невербальные компоненты.

1.2.2. Кинотекст как особый тип текста

Ряд лингвистов отмечает тот факт, что по мере стремительной визуализации

современной культуры «сугубо вербальные произведения занимают все меньшее

место в массовой коммуникации» [Слышкин, Ефремова 2004: 8], соответственно,

в фокус внимания исследователей все чаще попадает невербальная составляющая,

которая «стремительно превращается из вторичного, подчиненного источника

информации в равноправный компонент текста, не уступающий по значению

словесному ряду» [там же]. По справедливому замечанию Г.Г. Слышкина и М.А.
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Ефремовой, на смену печатному изданию, которое утрачивает свои позиции в

дискурсе развлечений, приходят медиатексты, вследствие чего прослеживается

неизбежное ускорение процесса интеграции лингвистики и семиотики [там же].

Одной из сфер пересечения этих наук является изучение креолизованных текстов,

а среди центральных в культуре креолизованных текстов ведущее место

принадлежит так называемому кинотексту. Кино стало «самым массовым из

искусств», поставщиком моделей поведения для среднего носителя современной

культуры [там же].

Представим краткий обзор истории изучения кинотекста. Итак, долгое время

термин «кинотекст», частотно встречающийся в работах, посвященных кино,

обозначается не более чем информационным сообщением, изложенным

средствами кинематографа [Бугаева 2011: 67]. Первые попытки осмысления

кинофильма как знаковой системы, как некоторого типа текста, были

предприняты теоретиками русской формальной школы. Так, Ю. Тынянов

подходит к кинотексту как к комплексному и многозначному понятию [Бугаева

2011: 67]. В работе «Об основах кино» Ю. Тынянов предложил рассмотрение

лексической и грамматической сторон киноязыка, через которые киноизображение

трансформируется из видимой вещи в смысловую [Тынянов 1977: 254-269].

Следующим этапом концептуализации кинотекста стала теория киномонтажа

С. Эйзенштейна. Согласно этой теории, монтажный порядок или ритмико-

поэтические правила задают свойства кинотекста [Ворошилова 2013: 49]. Смысл

монтажа заключается в членении реальности кинематографическими средствами

и в «перемонтаже» полученных элементов в новом порядке [там же]. На основе

разработанной Эйзенштейном концепции иероглифического кинописьма

развивается лингвоцентричная, семиотическая трактовка кинотекста, в основе

которой лежит идея тождества экранного и вербального языков. При

семиотическом подходе кинофильм обладает своим языком, описание которого

может быть осуществлено в аспекте синтаксиса и грамматики [там же: 50].
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1.2.2.1. Определение понятия и основные составляющие кинотекста

Термин «кинотекст» давно используется в научных трудах, изучение его

природы всегда представляло интерес для российских и зарубежных

исследователей. Представление о произведении киноискусства как об особой

знаковой системе, об определенном типе текста присутствует в работах целого

ряда ученых, таких как Ю.Н. Тынянов, Ю.М. Лотман, У. Эко, Ю.Г. Цивьян, Ю.Н.

Усов, А.В. Федоров, Е.Б. Иванова и др.

Согласно концепции основоположника российской медиапедагогики Ю.Н.

Усова, кинотекст фигурирует как «динамическая система пластических форм,

которая существует в экранных условиях пространственно-временных измерений

и аудиовизуальными средствами передает последовательность развития мысли

художника о мире и о себе» [Усов 1980: 17]. Г.Г. Слышкин и М.А. Ефремова

полагают, что в данном расширенном определении учитываются «такие важные

факторы, как «экранность», пространственно-временной способ существования

кинотекста и аудиовизуальный способ его восприятия», однако не отражается

коммуникативная направленность кинотекста [Слышкин, Ефремова 2004: 16].

Ю.Г. Цивьян высказывает мнение, что любой фильм можно трактовать как

дискретную последовательность непрерывных участков текста. Он называет эту

последовательность кинотекстом, состоящим из пар ядерных кадров,

представляющих собой базовые цепочки или базовые синтагмы кинотекста

[Цивьян 1984: 109-111]. Ю.М. Лотман считает кадр структурно значимой

единицей кинотекста и дает ему различные определения: «минимальная единица

монтажа, основная единица композиции киноповествования» и т. п. [Лотман 1998:

309]. Как указывает ученый, кадр, будучи основным носителем значений

киноязыка, приближает кинотекст к речи естественного языка за счет того, что он

вносит дискретность, т. е. прерывность, расчленение и измеряемость в

киноповествование и киновремя [там же: 306].

Как представляется, многие дефиниции кинотекста не углубляются в суть

этого понятия, не полностью раскрывая его характерные составляющие и не

отражая его как коммуникативное целое. Например, А.В. Федоров понимает под
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кинотекстом «сообщение, содержащее информацию и изложенное в любом виде и

жанре кинематографа (игровой, документальный, анимационный, учебный,

научно-популярный фильм)» [Федоров 2000: 36]. Трактовка исследователя, на наш

взгляд, отмечает коммуникативность и разнообразие жанров кинотекста, но не

указывает на его семиотические составляющие и другие свойства и, в результате,

не объясняет сущность такого понятия. Не совсем ясное определение кинотекста

предложено и в исследованиях Е.Б. Ивановой. Автор рассматривает кинофильм

как текст, представляющий собой связное семиотическое пространство. Фильм

интерпретируется как «зафиксированная на пленке или другом материальном

носителе последовательность кадров, представляющих собой фотографическое

или рисованное изображение, обычно сопровождаемое звуковым рядом (речью,

музыкой, шумами)» [Иванова 2001: 3]. В суждениях Е.Б. Ивановой не

указываются отличительные особенности кинотекста. Неудачу в разработке

определения кинотекста, как нам представляется, можно объяснить сложностью

самого феномена.

Несмотря на наличие ряда не вполне удачных дефиниций, в которых

выделяются лишь отдельные характеристики кинотекста, существуют другие

определения, которые можно считать примерами полноценного понимания этого

термина. Остановимся подробно на определении Г.Г. Слышкина и М.А.

Ефремовой, которое, с нашей точки зрения, является наиболее удачным среди

существующих определений кинотекста. Понимая кинотекст как креолизованный

текст, исследователи дают следующее определение кинотексту: «связное, цельное

и завершенное сообщение, выраженное при помощи вербальных

(лингвистических) и невербальных (иконических и / или индексальных) знаков,

организованное в соответствии с замыслом коллективного функционально

дифференцированного автора при помощи кинематографических кодов,

зафиксированное на материальном носителе и предназначенное для

воспроизведения на экране и аудиовизуального восприятия зрителями» [Слышкин,

Ефремова 2004: 32]. Таким образом, не подлежит сомнению, что кинотекст

является «одной из самых сложных семиотических структур в ряду иных
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креолизованных текстов» [Ворошилова 2013: 53]. Чтобы глубоко и всесторонне

проникнуть в суть исследуемого феномена, мы придерживаемся определения Г.Г.

Слышкина и М.А. Ефремовой, так как в нем изложены присущие кинотексту

текстовые свойства, его функциональные специфики и семиотические

составляющие, что в полной мере раскрывает суть этого понятия.

Кинотекст – это особая разновидность креолизованного (поликодового)

текста. Данная позиция обоснована еще присутствием сходных составляющих в

креолизованном тексте и кинотексте. Невозможно однозначно определять

кинофильм как языковой или неязыковой процесс, поэтому и вводится понятие

креолизованного текста, структура которого охарактеризована комбинацией

вербальных и иконических средств [Слышкин, Ефремова 2004: 18]. Таким

образом, перед исследователями стоит задача описания сложного состава

кинотекста.

По словам У. Эко, кинотекст предстает как сообщение, построенное на

основе трех основополагающих кодов: портретного, лингвистического и звукового.

Под портретным кодом подразумевается видеоряд кинотекста. В состав звукового

кода входят речь киногероев, музыка и естественные шумы. Реплика персонажа

фильма вписывается в лингвистический код, остальные относятся к иконическому

коду [Эко 1972]. Г.Г. Слышкин и М.А. Ефремова считают, что «кинотекст состоит

из образов, движущихся и статических, речи, устной и письменной, шумов и

музыки, особым образом организованных и находящихся в неразрывном

единстве» [Слышкин, Ефремова 2004: 21-22]. В составе кинотекста выделяются

две противоположные семиотические системы: лингвистическая и

нелингвистическая, при взаимопроникновении которых выполняет кинотекст

коммуникативную функцию [там же: 22]. Эти две системы оперируют знаками

различного рода. Лингвистическая система кинотекста «представлена двумя

составляющими: письменной (титры и надписи как часть мира вещей фильма) и

устной (звучащая речь актеров, закадровый текст, песня и т. д.)» [там же].

Нелингвистическая система кинотекста включает звуковую часть (естественные и

технические шумы, музыку), видеоряд (образы, движения и действия персонажей,

http://www.ru).
http://www.ru).
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пейзаж, интерьер, реквизит и т. д.) [там же: 23].

Отметим, что рассмотрение и сопоставление определений креолизованного

текста и кинотекста, анализ их основного состава подтверждают, что кинотекст

является особым видом креолизованного (поликодового) текста, так как в

понятиях обоих терминов существует явное пересечение смыслов, точнее говоря,

оба понятия могут восприниматься как сообщение, где взаимодействуют

вербальные и невербальные составляющие, являющие собой равномерные

единицы текста и функционирующие в едином целом. Для нашей работы более

удобен термин «кинотекст», так как он имеет отношение не к разным видам

комбинаций искусства, а только к кино.

1.2.2.2. Виды и характерные черты кинотекста

После определения состава кинотекста целесообразно перейти к

рассмотрению характерных черт, присущих данному тексту. В целях выявить эти

черты исследователи, в первую очередь, предприняли попытки рассмотреть

общетекстовые категории кинотекста. Как утверждают Г.Г. Слышкин и М.А.

Ефремова, кинотекст, как и другие тексты, в полном объеме обладает

универсальными текстовыми категориями, такими как 1. членимость, т. е.

свойство кинотекста делиться на эпизоды, обладающие формальной и

содержательной самостоятельностью; 2. связность, которая отражается в случае,

когда отдельно демонстрирующийся эпизод должен ссылаться на кинотекст-

источник; 3. проспекция и ретроспекция, направленность развития событий в

фильме может быть как движущейся вперед, так и возвращающейся назад; 4.

локальная и темпоральная отнесенность; 5. информативность; 6. системность; 7.

прагматическая направленность, т. е. побуждение реципиента к ответной реакции

и др. [Слышкин, Ефремова 2004: 33-36].

Некоторые специфичные признаки кинотекста выявляются при его сравнении

с другими типами текстов. В отличие от литературного текста, который, как

правило, не позволяет расчленять авторство, кинотекст при коллективном авторе

осуществляет функциональную дифференциацию, точнее говоря, «известно, кто



56

написал сценарий, изготовил костюмы и декорации, исполнил песни и роли» [там

же: 30]. Образ литературного персонажа предстает как результат художественных

усилий автора, а образ киногероя – это результат творчества коллективного автора

[там же: 31]. Таким образом, один из ключевых конститутивных признаков

кинотекста – коллективное авторство.

Кинодиалог как вербальный формат кинотекста отличается от спонтанной и

естественной речи, так как он калькирует схему реального общения, но является

намеренно уподобленным ему с помощью приемов

стилизации. Стремясь к спонтанному разговору, кинодиалог, тем не менее,

свободен от избыточности, формируется мотивированным языковым наполнением

и адресован не столько киноперсонажу, сколько кинозрителю [Уланович 2017: 78].

В целом можно сказать, что кинотекст обладает универсальными текстовыми

категориями, в то же время проявляет специфичные черты. Мы представляем

кинотекст, скорее всего, как рассказ (письменный или подготовленный устный),

поскольку в большинстве фильмов, как правило, присутствуют структурные

компоненты, такие как экспозиция, развитие сюжета, кульминация и финал.

Перед исследователями, изучающими кинотекст, встает вопрос о

дифференциации кинотекстов. В кинематографе принято выделять два

направления по фамилиям родоначальников кино: «реалистическая» линия

Люмьера и «зрелищная» линия Мельеса. К линии Люмьера относится

документальное и научное кино. Научное кино разделяется на четыре вида:

научно-популярное, учебное, научно-исследовательское, научно-

производственное. Линия Мельеса представлена в художественном и

анимационном кино [Слышкин, Ефремова 2004: 37]. Почти все анализируемые в

настоящей работе кинофильмы являются художественными. Термин

«художественный фильм» интерпретируется в самом распространенном смысле

как фильм, «создаваемый на основе сценарного сюжета (как правило,

вымышленного), трактуемого режиссером и воплощаемого средствами актерской

игры, операторского искусства и др.» [Юткевич 1987: 470].

Киноведы традиционно группируют кинотексты по следующим техническим
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характеристикам: анимационный – неанимационный; черно-белый – цветной;

широкоформатный – широкоэкранный – панорамный – стереоскопический;

короткометражный – полнометражный; односерийный – многосерийный; немой –

звуковой; дублированный – недублированный (для зарубежного фильма)

[Слышкин, Ефремова 2004: 39]. Кроме вышеуказанных киноведческих

классификаций, существует еще наивная типология, согласно которой

кинофильмы делятся на художественные, документальные и мультипликационные.

Данное деление, с точки зрения Г.Г. Слышкина и М.А. Ефремовой, непригодно

для научного исследования, так как эти группы выделяются по разным

основаниям. Авторы предлагают лингвосемиотическую классификацию,

«основанную на типе превалирующих в кинотексте изобразительных знаков и

доминирующем стиле речи» [там же: 39]. Соответственно их

лингвосемиотической классификации художественным является кинотекст, в

котором преобладают иконические знаки и стилизованная разговорная речь. В

нехудожественном кинотексте доминируют индексальные знаки и наблюдается

тяготение к научному или публицистическому стилю речи [там же: 40-42]. Г.Г.

Слышкин и М.А. Ефремова также предлагают выделение классов кинотекстов по

общетекстовым признакам: 1. по адресату (по возрастному признаку: детский –

взрослый, по степени закрытости: массовый – элитарный); 2. по адресанту:

профессиональный – любительский; 3. по степени оригинальности сценария:

оригинальный – переработка литературной или кинематографической основы –

развитие (продолжение) литературной или кинематографической основы; 4. по

жанру; 5. по ценности для данного лингвокультурного сообщества: прецедентный

– непрецедентный [там же: 42-44].

В целом лингвосемиотическая классификация кинотекстов представляется

более обоснованной, так как дифференциация кинотекстов происходит на

основании рассмотрения вербальных и невербальных составляющих: определения

доминирующих нелингвистических составляющих (иконических и индексальных

знаков) и определения стилевой принадлежности лингвистического состава.
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1.3. Роль когнитивной метафоры в кинотексте

Очевидно, что роль метафоры в кинотексте остается недостаточно

изученной. Имеет место лишь небольшое количество научных трудов,

посвященных изучению концептуальной метафоры в кино. Отметим, что

современные лингвисты обращают больше внимания на исследование

аудиовизуальных метафор, т. е. метафор в движущихся изображениях, чем на

исследование словесных метафор в кинофильмах. Они считают, что большинство

фильмов передает их значение в виде сочетаний движущихся изображений, звука,

музыки и языка. А в нашей работе анализируются лишь вербальные метафоры в

кинотексте, так как визуальные метафоры в кинофильмах Э. Рязанова не были

системно структурированы. Отсутствие работ, отдельно исследующих словесные

метафоры в кинотексте, подтверждает ценность нашей исследовательской работы.

Как утверждает М.Б. Ворошилова, когнитивная метафора играет

существенную роль в креолизованном тексте. Автор напоминает, что в

современном научном дискурсе все большее значение приобретают

креолизованные тексты, одним из основных инструментов анализа такого типа

текста может стать когнитивная метафора [Ворошилова 2013: 108]. Именно

метафорический способ постижения мира, по мнению большинства

исследователей, носит всеобщий и обязательный характер, и следовательно,

метафора может рассматриваться как один из важнейших когнитивных

механизмов человеческого сознания. Таким образом, одним из самых

востребованных инструментов анализа текста, в том числе креолизованного,

ключом к интерпретации как вербальной, так и невербальной информации

становится когнитивная метафора [там же: 109].

Исследователи отмечают, что метафора служит не просто средством создания

декоративных языковых выражений, но и ведущим способом текстовой

интерпретации [Semino 2008, цит. по: Comanducci 2010: 3]. Метафора оказывается

важным организующим принципом повествования и эффективным средством

передачи смысла при помощи ассоциаций знаков или взаимодействия

когнитивных структур [Goatly 2007: 21-22, цит. по: Comanducci 2010: 3]. Кроме
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того, метафора также может быть использована для объяснения процесса, из

которого в конкретном контексте возникает определенное коннотативное значение

знака [Comanducci 2010: 3]. В целом можно сказать, что описание

метафорического процесса в рамках теории когнитивной метафоры может быть

использовано при анализе текстов фильмов и метафора как важный способ

языкового выражения в кинотексте часто используется в целях передачи смысла

фильма.

О метафоре как о полезном инструменте анализа того, как кино передает

смысл, говорится в книге «Embodied Metaphors in Film, Television, and Video

Games: Cognitive Approaches» (2016). Составитель и редактор книги Катрин

Фаленбрах во введении отмечает, что хотя концептуальная теория метафоры

давно стала одним из ведущих направлений когнитивной лингвистики, его

адаптация к дисциплинам, имеющим дело с визуальными, мультимодальными и

аудиовизуальными артефактами, все еще редка. Только за последнее десятилетие

стало возможным наблюдать растущую тенденцию в когнитивных исследованиях

фильмов и медиа [Fahlenbrach 2016: 1-2]. По мнению Т. Уиттока,

кинематографическое изображение с когнитивной точки зрения само по себе

структурировано метафорически: учитывая изначальную искусственность

фильма, выбор и композиция каждого кадра предполагают намеренно

мотивированные картины, которые демонстрируют метафорический способ

«видеть как». Семантические сущности в фильме главным образом основаны на

ментальных гештальтах. Каждый визуальный и акустический элемент, каждая

картинка и звук уже подразумевают основанное на гештальте значение,

приобретающее в аудиовизуальной композиции более сложную семантику

[Whittock 1990: 50, цит. по: Fahlenbrach 2016: 4].

Большое внимание в современных исследованиях уделяется изучению

аудиовизуальных метафор в кинофильмах, которые определяются как

динамический результат весьма специфических взаимодействий между

кинематографическим выражением и субъективными действиями зрителей для

вымышленного повествования, которое проигрывается в голове [Fahlenbrach 2016:
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9]. Данная трактовка подчеркивает субъективность метафорических значений при

понимании фильмов. Рассматривая вопрос об интерпретации зрителями

кинематографических изображений, Карло Командуччи говорит об

«импликативном комплексе», являющемся открытой совокупностью реализуемых

в сознании зрителя ассоциаций, которые в некоторой степени предопределяются

культурой и идеологическими парадигмами. Данный комплекс включает в себя

все потенциальные ассоциации, возникающие из контекста выражения, даже

уникальные ассоциации у отдельной личности [Comanducci 2010: 7]. Кроме того,

любой элемент фильма может участвовать в создании метафор: к примеру,

использование темного, контрастного освещения в крупном плане актера, условно

предполагающего злобность. Это может рассматриваться как метафорическое

выражение, основанное на концептуальной метафоре «тьма – зло», которая

реализуется в кино посредством взаимодействия лица актера и использования

света. Зло здесь описано как часть коннотативного значения «тьмы». Темное и

контрастное освещение имеет более фундаментальное значение в представлении

ночной сцены, но может иметь метафорическое значение в представлении

личности персонажа [там же: 12].

Как представляется, кинематографические метафоры часто отображаются

через действия и движения лиц в кадрах. Среди рассмотренных нами фильмов

визуальные метафоры больше всего обнаруживаются в фильме «Дайте жалобную

книгу». Например, в конце фильма начальник треста общественного питания

Семенович Постников, консервативный бюрократ, идет против людского потока.

Здесь движение потока людей может ассоциироваться с процессом

прогрессивного развития общества, следовательно, те, кто движется против

течения, – это люди, которые отстаивают старое, неизменность прошлого,

отказываются от реформы и прогресса. Таким образом, образуется визуальная

метафора «поток людей – прогрессивное развитие общества». Другим примером в

этом же фильме служит визуальная метафора «ломка колонны старомодного

ресторана – ломка старого уклада». Для переоборудования ресторана в

современное молодежное кафе необходимо убрать из зала несовременные
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колонны. В результате возникает параллель: для создания нового общества нужно

отбросить все устаревшее.

Некоторые лингвисты фокусируют свое внимание на вербальных

компонентах кинотекста. Как считает О.И. Уланович, средствами создания

художественной образности и стилизации в кинодиалоге являются прагмемы –

экспрессивно-оценочные вербальные элементы различных уровней [Уланович

2017: 77]. Отдельную группу прагмем в киноречи составляют лексические

единицы в их метафорическом употреблении. Метафорические обороты

преимущественно играют роль эстетизации персонажной речи, придания

образности и неологии, также и психосоциальной типизации персонажа [там же:

83]. Автор ещё замечает, что посредством образных метафорических выражений в

монологах киногероев возможно достижение мелодраматического эффекта [там

же].

Классификация метафор в фильме может быть основана на различных

критериях. Как отмечает Карло Командуччи, обсуждение критериев

классификации имеет целью определение различных характеристик метафор,

которые должны быть приняты во внимание в текстовом анализе. Классификация

метафор может быть сделана на основе когнитивных областей, вовлеченных в

метафорические выражения. Группировка всех метафорических выражений с

определенной исходной областью или всех метафорических репрезентаций одной

и той же цели может быть полезной для выделения дискурсивных и

стилистических паттернов в текстах или для указания способов репрезентации

конкретного дискурса [Comanducci 2010: 15]. В нашей работе анализируемые

концептуальные метафоры также группируются по областям цели или источника

метафоры.

Функции разных типов концептуальных метафор в фильме также попали в

поле зрения исследователей. Например, определяя персонификацию как

концептуальное обрамление абстрактных феноменов в индивидуальном

нарративе, Карло Командуччи подчеркивает роль персонификации в

концептуальном структурировании и идеологическом дискурсе. Социальные и



62

индивидуальные явления часто связаны идеологическими дискурсами особенно в

кино [там же: 34]. В нашей работе метафору в некоторых случаях можно

рассматривать как средство связи между идеологией, языком и обществом.

Подробное освещение функциональных особенностей концептуальных метафор

предпринято нами во второй главе работы.

Выводы по первой главе

Подведем некоторые итоги. Интерес к изучению метафоры пробудился еще в

Античности. В теориях метафорического переноса, выдвинутых античными

учеными, указываются основные характеристики метафоры, отмечается ее роль в

пополнении словарного состава языка и в совершенствовании стиля письма. В

Средневековье доминирует взгляд на метафору как на фигуру речи, словесное

украшение, усложняющее смысл и препятствующее пониманию. В XX веке

метафору осмысляют уже не как излишество речи, а как ментальное явление.

Метафора определяется как троп, в основе которого лежит сравнение, и

характеризуется номинативностью, образностью, эстетичностью, оценочностью и

др.

Существует множество подходов к изучению метафоры. Так,

субституциональная концепция видит в метафоре замену буквальных выражений.

Сравнительная теория, фокусируя внимание на внешней структуре метафоры,

рассматривает ее как сжатое сравнение. При интеракционистском подходе

метафора связана с взаимодействием метафоризированного слова и его

окружающего буквального контекста [Блэк 1990: 163]. Данный подход

стимулирует появление и развитие когнитивного подхода к изучению метафоры, в

рамках которого метафора – это ключевой когнитивный механизм, способ

познания и мышления. Метафора есть понимание объекта одной категориальной

области в терминах объекта другой [Лакофф, Джонсон 2004: 27]. Когнитивный

подход к метафоре является наиболее передовым и плодотворным.

В когнитивной теории метафоры ключевое понятие – это «концептуальная

метафора». Концептуальная метафора обозначает зафиксированное в
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определенном языке и культуре устойчивое соответствие между областью

источника и областью цели [Баранов 2004: 11]. Когнитивный подход позволяет

выявить системность метафорических структур, так как предполагает

иерархическую метафорическую парадигму, которая способствует

структурированию понятийной системы человека.

Каждая из классификаций метафор – семантическая, структурная,

функциональная – выделяет тот или иной существенный признак метафоры. В

работе мы в основном опираемся на классификацию когнитивных метафор Дж.

Лакоффа и М. Джонсона и группировку метафор по семантической сфере

источника метафоризации В.П. Москвина и А.П. Чудинова.

Когнитивная метафора служит одним из инструментов анализа

креолизованного текста, ключом к интерпретации вербальной и невербальной

информации. Креолизованный текст – это паралингвистический текст,

основанный на сочетании единиц двух и более различных семиотических систем,

вступающих в различные отношения, что обусловливает комплексное воздействие

на адресата [Ворошилова 2013: 21-22].

Особой разновидностью креолизованного текста является кинотекст.

Кинотекст – это сообщение, выраженное при помощи вербальных и невербальных

знаков, организованное в соответствии с замыслом коллективного автора,

зафиксированное на материальном носителе и предназначенное для

воспроизведения на экране и аудиовизуального восприятия зрителями [Слышкин,

Ефремова 2004: 32]. В составе кинотекста выделяются лингвистическая и

нелингвистическая семиотические системы. Вербальные и невербальные

компоненты кинотекста функционируют в едином целом. В нашей работе

используется термин «кинотекст».
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ГЛАВА 2. КОГНИТИВНЫЕ МЕТАФОРЫ, СВЯЗАННЫЕ С

ФУНДАМЕНТАЛЬНЫМИ ПОНЯТИЯМИ, И ИХ ЯЗЫКОВАЯ

РЕАЛИЗАЦИЯ В ФИЛЬМАХ Э. РЯЗАНОВА

Данная глава посвящена рассмотрению специфики функционирования

когнитивных метафор, связанных с фундаментальными понятиями «человек»,

«пространство», «вместилище», «время», «жизнь», «судьба», «счастье»,

«любовь», наиболее часто вербализуемых в фильмах одного из величайших

режиссеров советского и российского кино – Эльдара Александровича Рязанова.

Объектом анализа послужили 314 репрезентативных метафорических

контекстов, которые были извлечены методом сплошной выборки из текстов 29

фильмов Э. Рязанова. В круг рассмотренных кинопроизведений вошли фильмы,

относящиеся к жанрам комедии, трагикомедии, драмы, мелодрамы, приключений,

детектива, а также музыкального, биографического и документального фильма.

Выбор рязановских фильмов в качестве источника материала для анализа

обусловлен рядом фактов: во-первых, в этих фильмах наблюдается значительное

число вербальных репрезентаций концептуальных метафор, которое намного

большее, чем в фильмах других режиссеров; во-вторых, фильмы Э. Рязанова

вошли в золотой фонд отечественного кинематографа. В эту коллекцию попадают

общепризнанно лучшие фильмы, которые проверены временем и

позиционируются как зеркало истории и культуры нации, сохранившие дух и

менталитет народа. Недаром Э. Рязанова называют народным режиссером: его

кинокартины проникали в глубину сердца каждого советского жителя, повествуя о

жизни человека и общества того времени. В-третьих, во многих фильмах Э.

Рязанов выступал не только в роли режиссера, но и сценариста, многие цитаты из

его фильмов стали прецедентными выражениями. Он также являлся автором

стихов, звучавших в кинофильмах в виде песен. Включение поэтических текстов в

текст фильма осложняет стилевую характеристику кинотекста. Все это вызывает у

нас особый интерес к изучению творчества Э. Рязанова.

В настоящей работе была предпринята попытка комплексного анализа

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D0%BD%D0%BE%D1%80%D0%B5%D0%B6%D0%B8%D1%81%D1%81%D1%91%D1%80
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корпуса метафорических выражений, связанных с исследуемыми базовыми

концептами, в рамках когнитивной теории метафоры. На основании данного

анализа раскрывается специфика функционирования концептуальной метафоры в

кинотексте, тем самым выявляется национально-культурное своеобразие

метафорической концептуализации окружающего мира, показывается взаимосвязь

между формированием метафор в киноязыке и определенными историческими

периодами.

В данном исследовании метафорические контексты, репрезентирующие

определенные понятия, группируются по области цели метафоризации. А

иллюстрации метафоры персонификации, метафоры вместилища и метафоры

пространства группируются по области источника метафоризации. На

сегодняшний день проблема классификации многообразных метафорических

моделей остается дискуссионной. Среди существующих различных способов

группировки метафор дифференциация метафорических моделей, основанная на

понятийных сферах-источниках или сферах-мишенях концептуальной

метафорической экспансии, по словам многих исследователей, является наиболее

широко применяемой и убедительной [Чудинов 2001: 52]. Как справедливо

отмечают Э.В. Будаев и А.П. Чудинов, в традиционной теории метафоры важное

место занимает группировка по сферам-источникам метафор, представляющая

собой семантическую классификацию, основанием для которой служит «то, к

какой семантической (тематической) группе относится слово в неметафорическом

значении» [Будаев, Чудинов 2006: 116]. За основу для дифференциации

метафор можно взять их сферы-мишени. Подобная классификация выстраивается

на основе того, «к какой семантической (тематической) группе принадлежит слово

при его метафорическом использовании» [там же: 123].

В данной работе при систематизации концептуальных метафор, областью

цели или областью источника которых выступает человек, в отдельные группы

объединяются метафоры с компонентами, относящимися по исходному значению

к категориям или разрядам, таким как абстрактное понятие, мир животных, мир

растений, мир неживой природы, артефакты и др. Соответственно, опираясь на
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тематические группировки, предложенные А.П. Чудиновым и В.П. Москвиным

[Чудинов 2001: 53; Москвин 2006: 113], выделяем следующие типы метафор:

антропоморфную, природоморфную (зооморфную и флористическую),

артефактную, предметную, пространственную метафору и др. Не все названные

типы метафор присутствуют в каждой группе, но в группе обязательно

преобладает по частотности использования один тип или несколько типов

метафор. Перейдем к подробному рассмотрению реализации концептуальных

метафор, употребляемых в текстах фильмов, снятых Э. Рязановым.

2.1. Концептуальные метафоры, связанные с понятием «человек»

В данном параграфе демонстрируются способности человеческого сознания к

метафорическому восприятию тех случаев, когда нечеловеческое наделяется

чертами, свойственными человеческому, и, наоборот, человек интерпретируется

как какой-либо иной объект материального мира. Итак, предлагается рассмотреть

метафорические модели, образованные по двум типам переноса: «объект

материального / духовного мира → человек» и «человек → объект материального

мира». По первому принципу аналогии выделяются различные структуры

олицетворения, а по второму структурируются метафоры, в которых концепт

«человек» служит сферой-мишенью метафоры. Оба типа переноса довольно часто

встречаются в обыденном языке. Анализ метафорических контекстов,

включаемых в данные группы, предполагает выявление персонифицированных

объектов и объектов, характеризующих человека.

2.1.1. Концептуальные метафоры, сформированные на основе переноса

«объект материального / духовного мира → человек»

Языковое явление персонификации рассматривается в когнитивной теории

метафоры Дж. Лакоффа и М. Джонсона. Когнитивисты утверждают, что метафоры

персонификации позволяют осмыслять происходящее в терминах, «которые мы

понимаем, исходя из собственных мотиваций, целей, действий и свойств»

[Лакофф, Джонсон 2004: 60]. Такого рода метафоры рассматриваются ими как
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наиболее явный случай онтологической метафоры: олицетворение являет собой

по сути общую категорию, охватывающую широкий круг метафор, «каждая из

которых основывается на специфическом свойстве человека или на способе его

восприятия» [там же]. Картина мира в сознании человека в той или иной степени

антропоцентрична. Об этом свидетельствует и антропоморфная метафора,

осуществляющая представления о человеке как о центре мироздания.

Вслед за И.В. Толочиным мы употребляем термин «метафорические

парадигмы» для обозначения анализируемых в этом подпараграфе групп:

«абстрактное понятие – человек», «объект живой природы – человек», «объект

неживой природы – человек», «объект, созданный человеческим трудом –

человек» [Толочин 1997: 33]. Далее выявляем и описываем метафорические

модели, включенные в данные метафорические парадигмы. Данный раздел

основан на статье автора: [Ли Янь 2018а].

2.1.1.1. Семантическая сфера «абстрактное понятие» как область цели

антропоморфной метафоры

В метафорическую парадигму «абстрактное понятие – человек» входят

метафорические словоупотребления с абстрактными категориями, которые

относятся к внутреннему психическому миру человека («сердце», «душа»); его

внутреннему душевному состоянию («тоска», «грусть», «хандра», «настроение» и

др.); его мыслительному процессу («мысль», «идея» и др.); отношению между

людьми («дружба»); социальной успешности личности («слава»).

Персонификация абстрактной категории в кинотексте наблюдается в случае

концептуализации внутреннего психического мира человека, где ключевую роль

играют слова «сердце», «душа». Метафорическая модель «сердце, душа –

человек» представлена в следующих контекстах: «Сердце не знает забвенья и

холода, вечно оно беспокойно и молодо» («Карнавальная ночь», 1956); «– Я

чувствую сердцем, что произошло преступление века! – Сердце вас обманывает»

(«Старики-разбойники», 1971); «Но женское сердце нежнее мужского, и

сжалиться может оно надо мной» («О бедном гусаре замолвите слово», 1980);

http://tolkslovar.ru/v4421.html
http://tolkslovar.ru/v4421.html
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«Чтоб сумасбродно душа колобродила. И чтобы сердце неслось ошалелое»

(«Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007); «С очень вялых времен рабство

душ нам в наследство досталось» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007)

и др. В приведенных примерах существительное «сердце» допускает, на наш

взгляд, двоякое – метонимическое и метафорическое использование: сердце как

«конкретный орган человеческого тела» и сердце как «душевный мир человека», т.

е. оно употребляется в синонимическом значении слова «душа».

В случае метонимического употребления лексемы «сердце» имеет место

синекдоха, при которой часть заменяет целое. Выбор части определяется тем, на

какой стороне целого фокусируется внимание [Лакофф, Джонсон 2004: 61-62].

Здесь в фокусе внимания находится отдельный аспект характеристики человека –

его переживания и чувства, которые ассоциируются с сердцем как символом их

средоточия [Ожегов, Шведова 2006: 712]. Вопрос о соотношении этих двух видов

тропа в их функциональных аспектах, на наш взгляд, убедительно решается в

книге “Metaphor And Ideology In Film” (2010). В этой книге говорится, что в

кинотексте часто наблюдается дифференциация текстуального эффекта

метонимии, который помимо референциального, также и метафорический, так как

он структурирует один элемент (целое) в терминах импликаций, возникающих из

одной из его частей [Comanducci 2010: 6].

При метафорическом использовании понятия «сердце» и «душа» наделяются

свойствами и качествами человеческой личности, такими как память, ощущение

холода, чувство жалости, беспокойства, состоянием молодости, безрассудства,

подчиненности. Нетрудно заметить, что в контексте приведенного примера явно

создается некий позитивный, оптимистический и бесстрашный образ. Слово

«холод» при этом можно интерпретировать как испытываемые человеком неудачи

и трудности в жизни. Процесс сопротивления холоду, вызывающему неприятные

ощущения (мучение, тоска, бессилие и т. д.), подобен процессу преодоления

трудностей, перед которыми человек может оказаться слабыми и грустными.

Прилагательное «беспокойный», так же как его краткая форма, имеет здесь

семантику ‘живой, деятельный’ [Кузнецов 2004: 41]. В целом можно

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
https://ru.wiktionary.org/wiki/%D1%80%D0%B5%D1%84%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%BD%D1%86%D0%B8%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B9
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констатировать, что применение таких стилистических приемов, как метафора и

метонимия, не только повышает речевую выразительность и эстетичность, но и

придает высказыванию более обобщенное значение, когда отсутствует в нем

указание на конкретные имена.

Очеловечивание различных типов эмоциональных состояний наблюдается в

следующих метафорических высказываниях: «Шалый ветер весенний, теплый

дождик осенний, прогони мою давнюю грусть» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет

спустя», 2007); «Печали все умчались прочь и ждали мы не зря» («Карнавальная

ночь 2, или 50 лет спустя», 2007); «Не хочу и не умею я развлечь свою хандру, я

хандру свою лелею, как любви своей сестру» («О бедном гусаре замолвите слово»,

1980); «Хорошее настроение не покинет больше вас» («Карнавальная ночь», 1956).

Эти выражения основаны на образных ассоциациях метафоры «положительная /

отрицательная эмоция человека – человек», в которой чувства, вызывающие

хорошее настроение (радость, довольство и т. п.) и неприятные ощущения (печаль,

уныние и т. п.), вступают во взаимодействие с человеком.

Метафорические высказывания, присутствующие в фильме в песенных

текстах, чаще всего имеют индивидуально-авторский характер, так как не

являются широко распространенными в повседневном языке. Негативная эмоция

может быть либо чем-то противным говорящему человеком, либо, напротив, чем-

то естественным и необходимым. В выражении типа «прогонять давнюю грусть»

грусть напоминает неприятного человека, чьим долговременным существованием

рядом с собой мучается говорящий. Печаль может ассоциироваться с

нежелательным лицом, чьему стремительному уходу радуется говорящий:

«печали умчались прочь». Вместе с тем отрицательная эмоция может выступать

как человек, которого веселит, ласкает говорящий: «развлечь, лелеять хандру».

Метафора в примере «Хорошее настроение не покинет больше вас» сводится не

просто к идее «хорошее настроение – это человек», а намного конкретнее –

«хорошее настроение – это друг или родной». Позитивное психическое состояние

осмысляется как верный, надежный друг или родственник, который всю жизнь

нас сопровождает и остается с нами навсегда.
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В следующую группу метафоризации отвлеченных понятий входят примеры

олицетворения понятий, которые соотносятся с человеческим мышлением и

обозначают результат размышления (мысль, идея), словесное выражение

результатов размышления – речь. Подвижность интеллектуальной сферы

прослеживается в ряде языковых выражений, где субъекты, которыми выступают

существительные «мысль», «идея», сочетаются с метафоризированными

предикатами – глаголами движения. Появление мысли представляется

киногероями как ее приход: «Вы не знаете, что сейчас у меня в голову пришла

неплохая мысль» («Дайте жалобную книгу», 1965); «Творили, что только в голову

придет» («Жестокий романс», 1984) и др. В то же время, кроме признаков

олицетворения, следует отметить, что человеческая голова в этих высказываниях

аналогична некоему вместилищу для мыслей. Наполнение – опустошение головы

ее содержанием – мыслями происходит непроизвольно, независимо от желания

человека. Об этом писала Н.Д. Арутюнова, полагая, что голова человека подобна

резиденции мыслей, витающих в мировом пространстве и изредка

наведывающихся в свою резиденцию [Арутюнова 1999: 363].

Возникновение мысли, идеи также уподобляется их рождению. При этом

голова не просто фигурирует как явное вместилище – комната, дом, а конкретнее,

как родильный дом: «У меня в голове родилась, как ни странно, мысль»

(«Служебный роман», 1977); «У меня родилась идея, если лев накормлен – он не

опасен, Ольга!» («Невероятные приключения итальянцев в России», 1973);

«Джузеппе, как обычно, у меня родилась выдающаяся идея!» («Невероятные

приключения итальянцев в России», 1973) и др. Возможным содержимым в

роддоме – голове выступает и словесное выражение мысли, идеи: «Люди, у меня

родился важный тост» («Ирония судьбы, или С легким паром», 1975); «Ребята,

родился лирический нежный тост» («Ирония судьбы, или С легким паром», 1975).

Дж. Лакофф и М. Джонсон называют подобные метафоры метафорами

вместилища, мотивированными нашим практическим опытом – проекцией нашей

собственной ориентации «внутри – снаружи» на другие физические объекты,

ограниченные поверхностями [Лакофф, Джонсон 2004: 54].
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Мысль, помимо своей соотнесенности с движением, способна также вступать

с нашим «я» в определенное отношение, в том числе во враждебное. Рассмотрим

фразу, которую произносит закадровый голос, в фильме «Берегись автомобиля»

(1966): «Мысль о том, что пять с половиной тысяч попросту брошены на

мостовой и к тому же снабжены колесами, может отравить любую счастливую

жизнь». В приведенном примере обнаруживается персонификация двух

абстрактных имен «мысль» и «жизнь», которые выступают в предложении

субъектом и объектом. Прежде чем выявить механизм метафоризации, считаем

необходимым подчеркнуть немаловажную роль одной из вербальных

составляющих кинотекста – закадровой речи, предназначенной для

комментирования и развития экранного действия. В данном случае закадровый

текст оказывается внутренним монологом персонажа. Итак, главный герой этого

фильма – страховой агент Юрий Деточкин. В ходе выполнения служебного долга

он узнал о многих несправедливостях в обществе – о существовании нечестных

людей (взяточников, спекулянтов и расхитителей), которые повышают свой

уровень жизни путем получения нечестных доходов. Скромный и застенчивый

Юрий Деточкин пытается восстановить справедливость, никому не раскрывая

свои планы и чувства. Голос за кадром, намекающий на существование

коррупции, спекуляции и сравнивающий их с ядом, вредящим «здоровью» всего

общества, может рассматриваться как мнение самого героя фильма. Таким

образом, можно сказать, что речь, обращенная к зрителям, имеет своей целью

пояснить взгляды и ощущения персонажа.

Абстрактное понятие, означающее отношение между людьми, в кинотексте

также может быть персонифицировано. Приведем пример: «Коллектив не

раздирали противоречия, а наоборот подпирала дружба» («Зигзаг удачи», 1968). В

контексте одновременно с олицетворением отвлеченных понятий «дружба» и

«противоречие» происходит опредмечивание понятия «коллектив». Дружеское

взаимоотношение в коллективе объективируется в образе человека, способного

дать опору, а разногласие, которое влечет за собой конфликтные отношения в

трудовом коллективе, выступает как человек, способный разрушить, уничтожить
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что-то, разорвав его на части [Ожегов, Шведова 2006: 652]. Данная фраза

функционирует в закадровой речи в целях комментирования происходящего на

экране.

Слово, значение которого указывает на социальную успешность личности,

подвергается метафорическому переосмыслению в следующей реплике из фильма

«Андерсен. Жизнь без любви» (2006): «Слава – это женщина гигантского роста

величиной с башню нашей ратуши. Она смотрит, как внизу, на земле копошатся

люди, мелкие-мелкие. Слава нагибается, наугад берет одного из них из толпы,

поднимает высоко-высоко, на уровень своих глаз, внимательно рассматривает его

и разочарованно произносит: «Опять не тот» и роняет его на землю. Но вас-то

слава не уронит. Как знать! Все в руках божьих». В данном контексте ряд

человеческих способностей переносится на абстрактное понятие «слава». В

сказке, устно сочиненной писателем Андерсеном по просьбе друзей, слава

позиционируется скорее всего как богиня, выбирающая из массы того человека,

который ей нравится.

2.1.1.2. Семантическая сфера «мир животных и растений» как область цели

антропоморфной метафоры

Метафорическую парадигму «объект живой природы – человек» составляют

антропоцентричные метафоры, основанные на сравнении объекта животного и

растительного мира с человеком. Животные и растения как живые существа в

фильмах Э. Рязанова нередко воплощаются в образе человека. Растение при

метафорическом переосмыслении может совершать человеческие действия: «И

памятное имя мне клен прошелестит» («Гусарская баллада», 1962). То есть

лиственное дерево – клен произносит тихим шепотом имя человеку. Песню

«Прелестница младая», из которой взята эта фраза, исполняет девица-корнет

Шурочка, желающая наравне с мужчинами защищать родину. В песне

изображается воин, готовый на войне проявлять мужество, быть

самоотверженным и стремиться к победе. Это дает нам основание полагать, что

кленовое дерево в данном контексте, как и в традициях многих культур,
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символизирует удачу, счастье и мир души. Пространство, где обильно растут

деревья, также может быть персонифицировано. В музыкальном фильме

«Весенние голоса» (1955) говорится, что «В полночи холодные чутко спит тайга».

Для описания легко нарушаемой тишины в лесу применяется метафора,

характеризующая хвойный лес как человека, спящего тревожным сном.

Животным также иногда присваиваются свойства и характеристики человека.

Метафорическая проекция «животное – это человек» вербализуется в следующих

репликах из фильма «Невероятные приключения итальянцев в России» (1973):

«Бабуля зарыла клад под хищной зверюгой, а не под каменным львом! Живой

сторож!»; «Здорово! Послушай, как тебе не стыдно? Где твое гостеприимство? Ты

(лев) же хозяин. Лева, спокойно! Я тоже нервный»; «Капиталист (лев) проклятый,

зачем тебе столько денег?!»; «Лева, ты опозорил наш город, это же иностранные

гости. Ты должен быть вежлив и приветлив». В перечисленных примерах

персонажи фильма используют метафоры, приравнивающие хищника – льва к

человеку. По сюжету, лев, как сторож, берет на себя ответственность за охрану

сокровищ. Он целенаправленно преследует тех, кто взял у него клад. Итальянцы,

которым долго не удавалось убежать от льва, пытаются вести с ним мирный

разговор, обращаясь к нему как к жителю России, который должен приветливо и

гостеприимно относиться к приезжим. Кроме того, лев, охраняющий

драгоценности, осознается кладоискателями как владелец большой суммы денег –

капиталист. Персонажи относятся к представителю данного социального класса

отрицательно.

2.1.1.3. Семантическая сфера «мир неживой природы» как область цели

антропоморфной метафоры

Основанием антропоморфного метафорического переноса данной группы

является уподобление стихии, явления и предмета природы человеку.

Очеловечивание природных явлений имеет место в следующих контекстах: «И

куда бы ни занес нас ветер, до всего есть дело нам на свете» («Дайте жалобную

книгу», 1965); «А ветер надрывается от счастья за окном» («Музыка жизни»,
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2009). В атмосферном явлении – ветре находим человеческие черты,

отражающиеся в психическом состоянии. Профессия главного героя фильма

«Дайте жалобную книгу» (1965) – корреспондент – не дает ему возможность

выбирать по собственному желанию место работы. Ветер в представлении героя

фигурирует как могучая сила, отправляющая человека туда, куда необходимо.

В основу выражения «Закат рукой незримой меня благословит» («Гусарская

баллада», 1962) заложено восприятие заката как человека,

совершающего обряд благословения: ‘перекрестить кого-либо, произнося слова

молитвы, напутствия, пожелания’ [Кузнецов 2004: 82]. До того, как героиня

Шурочка, притворившись мальчиком, отправилась воевать, она спела на балу

песню, в которой девица представляет себя солдатом, который пойдет на войну с

храбростью и твердой уверенностью в победе. Помимо того, природные стихии

также могут быть персонифицированы в кинотексте: «Ты стоишь на берегу, вода

ласкает твои ноги» («Человек ниоткуда», 1961).

Небесные тела, такие как Луна, Солнце, обретают физические способности

человека в текстах песен, вкрапленных в фильм «Дайте жалобную книгу»: «Луна

роняет нежный свет, сменяя день, приходит вечер»; «Уже луны растаял след, в

лучах рассвета неба просинь»; «А солнце шлет нам свой привет, нам не страшна

седая осень». Луна в первом примере воплощается в образе человека, который

держит в руках предмет и нечаянно выпускает его, при этом одновременно

происходит и опредмечивание света, выпавшего из рук Луны. Луна также может

при движении оставить свой отпечаток на какой-либо поверхности. Солнце,

подобно человеку, способно обращаться к другим с добрым пожеланием. В

народном сознании с солнцем ассоциировалось все лучшее – свет, тепло, жизнь

[Муллагалиева 2001: 188]. Заметим попутно, что в этом случае «седая осень»

понимается как поздний период жизни человека – старость, что соответствует

метафорическому концепту «времена года – человеческая жизнь».

Как видим, персонификация природных стихий, явлений и объектов неживой

природы чаще всего имеет место во вкраплениях в кинотекст в песенной форме.

Данные метафоры, фигурирующие в текстах песен, по речевому стилю

http://tolkslovar.ru/s8675.html
http://tolkslovar.ru/o1956.html
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приближаются к метафорам в поэтическом контексте. Они имеют целью

повышение эстетической ценности кинотекста.

2.1.1.4. Семантическая сфера «артефакты» как область цели

антропоморфной метафоры

В метафорической парадигме «объект, созданный человеческим трудом –

человек» рассматривается метафоризация имен, обозначающих населенный пункт,

государство («город», «страна», «держава», «отечество»); жилое здание («дом»);

механическое устройство («техника»), различные транспортные средства

(«машина», «пароход», «метро») и др.

Большую группу представляют антропоморфные метафоры, при помощи

которых описываются различные населенные пункты и территории.

Метафорический концепт «город – это человек» разворачивается в следующих

контекстах: «Красная площадь – сердце Москвы и всей страны!» («Невероятные

приключения итальянцев в России», 1973); «Вот она такая большая-пребольшая,

приветливая со всеми, во всех сердцах жива, любимая, родная красавица –

Москва» («Девушка без адреса», 1957); «Добрый город зажигает огни» («Дайте

жалобную книгу», 1965); «Он годами хотя и не молод, но душою он молод, наш

город» («Дайте жалобную книгу», 1965); «В тревоге уснул городок благочинный»

(«О бедном гусаре замолвите слово», 1980). В приведенных примерах город имеет

ряд положительно-окрашенных определений: «пребольшой», «живой»,

«красивый», «молодой», «приветливый», «добрый». Посредством

олицетворяющих метафор передается отношение персонажа фильма к городу, где

он находится. Героиня фильма «Девушка без адреса» (1957) Катя Иванова,

приехавшая в Москву из провинции, выражает свою симпатию к мегаполису,

полному нового и интересного.

Концептуальная метафора «государство – это живой человек» служит

основой образного смысла выражения «Вся страна стоит с протянутой рукой»

(«Небеса обетованные», 1991). Страна на крае бедности и депрессии подобна

нищему. Сюжет фильма подсказывает, что речь идет о ситуации в СССР перед его

http://tolkslovar.ru/j872.html
http://tolkslovar.ru/z5405.html
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распадом. В фильме «Предсказание» (1993) страна может метафорически

воплощаться в образе пострадавшего, которому нужна помощь: «Никакие личные

планы не могут сравниться с интересами страдающего Отечества»; «Страна

оценит вашу доблестную жертву». Кроме того, держава, не развивающая

промышленное производство, ассоциируется с мертвым человеком: «Потому что

держава без труб только труп, просто труп, слабый труп» («Старые клячи», 2000).

Олицетворение дома происходит в следующем примере: «Прощай мой милый,

добрый, старый дом» («Гусарская баллада», 1962). Героиня Шурочка, принявшая

решение пойти на войну, прощается с домом, где она выросла, как со своим

родным. В некоторых фразах из песни «Пройдет зима», спетой в фильме-мюзикле

«Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя» (2007) также имеет место

персонификация дома: «И спят в ночи февральской двор и дом»; «Штрихует окна

снега пелена, стоят дома торжественно и умно»; «Но пройдет зима, оживут дома,

зашевелятся льдины рек».

Человек иногда обращается к механическому устройству как к другому

человеку. Например, «Ну, ничего, я нашел выход и у меня есть верная помощница

(магнитофон)» («Карнавальная ночь», 1956); «Глупо, что я прибегаю к помощи

техники, но мне так легче» («Карнавальная ночь», 1956). В качестве индивида

также могут фигурировать разные виды транспорта: «А вы заметили, что во дворе,

где произошла кража, и рядом на улице ночует много безгаражных машин»

(«Берегись автомобиля», 1966); «Нас мотает одна маета, нас метро то и дело

глотает, выпуская из дымного рта» («Служебный роман», 1977). Второй пример

взят из песни, звучащей в начале фильма во время демонстрации сцены, в которой

люди, в том числе и главные персонажи, утром спеша ездят на работу на

общественном транспорте. Слова песни помогают комментировать действие на

экране. Центральная часть парохода сравнивается с сердцем человека, из чего

следует метафорическое соответствие «пароход – это человек»: «А не желаете ли

Вы прокатиться по Волге? Это сердце «Ласточки». Проходите» («Жестокий

романс», 1984).

Помимо технических средств персонификации в кинотексте также
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подвергается книга как продукт интеллектуальной деятельности человека. В

документальном фильме «Твои книжки» (1953) благодаря олицетворяющим

метафорам утверждается роль книги в человеческой жизни: «Книга – верный друг

и советник в школе и дома, книга – знающий надежный помощник в любом

хорошем деле»; «Молчаливая, она (книжка) становится твоим задушевным

собеседником. Неподвижная, она приводит в движение лучшие мысли и чувства,

вот она напомнила о детских и школьных годах Ильича, ввела тебя в дом, где рос

великий вождь и учитель трудящихся, основатель советского государства –

Владимир Ильич Ленин». В этих контекстах книга совершает ряд человеческих

действий: она может дружить с человеком, давать ему полезные советы, помогать

ему в каком-либо деле, проводить с ним беседу и др. Очевидно, что цель создания

данного фильма заключается в побуждении к чтению, к получению знаний, в том

числе идеологических, из книг. Здесь мы видим, что советский документальный

фильм был предназначен не только для сообщения фактов, отражения реальности,

но и для распространения коммунистической идеологии. В документалистике

преобладают не персонажные реплики, а голос за кадром в качестве главного

повествователя.

Подведем некоторые итоги. Результаты проведенного анализа

концептуальных метафор в кинотексте свидетельствуют о том, что

персонификация представляет собой один из основополагающих способов

метафоризации в киноязыке для описания духовного мира, эмоционального

состояния, интеллектуальной деятельности персонажа фильма, выражения его

отношения к другим живым или неживым существам. В представленных

метафорических парадигмах, где сущности материального и нематериального

мира олицетворяются, самыми многочисленными по числу примеров являются

метафорические структуры «абстрактная категория – это человек» и «продукт

человеческого труда – это человек». Мы видим, что отвлеченное понятие и объект,

созданный человеческим трудом, наиболее частотно концептуализируются в

кинофильмах Э. Рязанова посредством метафор персонификации.



78

2.1.2. Концептуальные метафоры, сформированные на основе переноса

«человек → объект материального мира»

Среди концептуальных метафор помимо метафор персонификации, областью

цели которых является концепт «человек», немаловажное место занимают

метафоры, формирующие парадигму образов человека. Мы не только

концептуализируем некую сущность в образе человека, но и способны осмыслять

себя в фигуре того или иного существа.

Не подлежит сомнению, что внимание многих исследователей часто

сосредоточено на исследовании функционирования в разных дискурсах

метафоры-олицетворения как основополагающего типа онтологической

метафоры, а метафоры, в которых человек описывается посредством парадигмы

образов, практически не подвергаются комплексному изучению. Данный

подпараграф посвящен рассмотрению языковой репрезентации в кинотексте

метафорических парадигм «человек – материальный объект, созданный

природой» и «человек – материальный объект, созданный человеческим трудом»,

которые раскрывают специфику осмысления определенным языковым

коллективом индивида в виде какой-либо иной из реалий окружающей

действительности. Данный раздел основан на статье автора: [Ли Янь 2019а].

2.1.2.1. Семантическая сфера «мир животных и растений» как область

источника метафоры

В текстах фильмов Э. Рязанова нередко наблюдается концептуализация

человека в образе материального объекта, созданного природой. Всем известно,

что природные объекты окружающего мира разделяются на объекты живой и

неживой природы. Среди природоморфных метафор в кинотексте высокую

употребительность приобретают те метафоры, сферой-источником которых

выступает животный и растительный мир.

Метафорический перенос, при котором описываемому приписываются

свойства животного, называется зооморфизмом [Москвин 2006: 113]. В основе

анализируемых нами зооморфных метафор лежит обозначение или
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характеристика лица при помощи самих номинаций животных и

характеризующей их лексики. Отметим, что в кинофильмах Э. Рязанова человек

чаще всего моделируется в образе дикой или домашней птицы. Заимствуя строки

из поэмы «Цыганы» А.С. Пушкина, мужчина сравнивает девушку Катю, которая

устроилась на работу домработницей в его дом, и которой явно не хватает опыта

этой работы, с небесной птицей, не заботящейся о собственной материальной

обеспеченности: «Птичка божия не знает ни заботы, ни труда, в домработницы

попала ...» («Девушка без адреса», 1957). Человек, еще не начинающий или только

что начинающий трудовую жизнь, предстает в виде беспечной птицы.

Общеизвестно, что вороны с белым оперением встречаются крайне редко, так

что закономерно использование в русском языке метафоры «белая ворона» для

обозначения лица, отличающегося от других поведением, взглядом и др.

Младший научный сотрудник института охраны животных Елена Павловна

Малаева, выступая против несправедливого решения правления о распределении

гаражей, пытается восстановить справедливость. В глазах ее коллег такой человек

встречается так же редко, как и белая ворона: «– Оказывается, белые вороны еще

существуют. – В природе это большая редкость, но, по счастью, у нас есть»

(«Гараж», 1979). Опираясь на контекст данного диалога, мы имеем основание

полагать, что здесь словосочетание «белая ворона» носит уже не отрицательную

стилистическую окраску, такую как в традиционном понимании, а более или

менее выражает одобрительную оценку с оттенком удивления. Как видим,

устойчивое метафорическое выражение в определенном контексте фильма может

получить интерпретацию, отличную от обычной.

В отличие от сотрудников института, которые осознают, что существование

борца за справедливость необходимо для коллектива и даже всего общества,

большинство сотрудников, которых заперла Малаева, считает ее сумасшедшей,

бестолковой и называет ее курицей: «Чего мы боимся эту курицу? Пусть

кудахчет!» («Гараж», 1979). Слово «курица» здесь приобретает

пренебрежительную окраску. Подобную эмоциональную окраску также имеет

звукоподражательный глагол «кудахтать» в прямом значении ‘издавать звуки,
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характерные для кур’ [Ожегов, Шведова 2006: 312]. Слова Малаевой подобно

звукам, издаваемым такой домашней птицей как курица, не имеют никакого

значения для равнодушных людей. Помимо курицы голая птица также

употребляется в грубых словах для унижения, оскорбления человека. Персонаж

фильма «Ключ от спальни» (2003) называет раздражающего его человека удодом

без перьев: «– Удод общипанный! – Графоман! Простите, это я не в Вас! Это я в

это ничтожество целился».

Номинации многих птиц обладают положительной коннотацией. Персонаж

фильма иногда чувствует себя свободным, вольным как дикая птица, в частности

орел, сокол, чайка и др. Рассмотрим примеры: «Я сокол, я буревестник, я чайка. Я

чайка, я чайка! Я орел молодой!» («Ключ от спальни», 2003). Человек воображает

себя птицей, летящей куда угодно. Восприятие человека как дикой птицы также

лежит в основе примера из документального фильма «Твои книжки» «Ни один из

них не хотел стать будущим таким же бесстрашным сталинским соколом». В этом

случае мужественный, патриотичный герой-летчик СССР отождествляется с

хищной птицей, летающей быстрым парящим полетом – соколом [Ожегов,

Шведова 2006: 744]. Это было устойчивое именование прославленных летчиков,

получивших от правительства награды, в эпоху Сталина. Как отмечается в

лингвокультурологическом словаре «Реалии русской культуры», сокол пользуется

большим почетом в русских песнях и сказках, где герои, превращаясь в соколов,

внезапно аракуют врага [Муллагалиева 2001: 205]. Таким образом, неслучайно

летчик, обладающий боевыми заслугами, уподобляется соколу.

Красиво поющий человек обычно сравнивается с соловьем: «Ладно,

оставляйте вашего соловья, не съедим» («Андерсен. Жизнь без любви», 2006);

«Соловей, петь очень любит» («Тихие омуты», 2000); «Бедный ты

мой соловушка!» («Ключ от спальни», 2003). Кроме того, наименования

некоторых птиц с положительной символикой, таких как ласточка, голубь, могут

становиться ласково-фамильярными обращениями к любимому или близкому

человеку: «Ласточка моя, маленькая, нам для этого потребуется несколько недель»

(«Гараж», 1979); «Але, милый, это я, твоя ласточка. Сегодня не жди меня» («Ключ
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от спальни», 2003). Следует напомнить, что ласточка – это обращение только к

женщине [Ожегов, Шведова 2006: 320]. А голубь являет собой ласковое название

мужчины. Например, «Здравствуй, голубь сизокрылый! Рад тебя видеть, милый»

(«Ключ от спальни», 2003). Уменьшительно-ласкательную форму слова «курица»

также можно использовать при обращении к любимой женщине: «Курочка моя,

как хорошо почувствовать себя дома» («Ключ от спальни», 2003).

Помимо использования именований диких и одомашненных птиц для

обозначения любимого / любимой прибегают к млекопитающим животным –

зайцу и кролику: «Кролик мой солнечный! Сколько треволнений и все в один

день!» («Ключ от спальни», 2003); «А как же ты оказался на железной

дороге, зайчик мой?» («Ключ от спальни», 2003). В данных примерах заяц и

кролик выступают в качестве ласкового обращения к мужчине. Итак,

орнитологические метафоры могут использоваться для характеризации индивида

(например, птичка божия, белая ворона, кудахтающая курица, бесстрашный

сокол, соловей и др.) и его называния (например, ласточка, курочка, сизокрылый

голубь и др.).

Вместе с метафорами с компонентом, принадлежащим к числу номинаций

птиц, в кинотексте нередко встречаются и наименования других животных, чьи

метафорические смыслы имеют в большинстве случаев отрицательную

эмоциональную окраску. Так, в фильме «Старые клячи» (2000) жадный, жестокий

хозяин овощной палатки, все время эксплуатирующий своего наемника, получил

прозвище «Паук»: «– А моего паука кончили? – Зачем нам его убивать? Мы же не

убийцы»; «Деньги от твоего паука еще остались». Жилище этого скряги

воспринимается как логовище, где реально живет паук: «Но до его логова мы все-

таки добрались».

В бранной речи человека с длинными волосами, которые хорошо бы

постричь, называют обезьяной, не подвергшейся стрижке: «Молчи, ты,

нестриженая обезьяна, ты у меня допрыгаешься!» («Невероятные приключения

итальянцев в России», 1973). Когда смеются над человеком с длинными руками,

часто представляют его как обезьяну: «Вспомните, у него руки до пола. Типичный

https://ru.wiktionary.org/wiki/%D0%BB%D0%BE%D0%B3%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%89%D0%B5
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павиан, горилла, орангутанг!» («Андерсен. Жизнь без любви», 2006). Тот, кто

выходит из себя во время драки, аналогичен некой породе собак – бульдогу: «–

Поль, Боже, что Вы делаете?! – Это бульдог!» («Ключ от спальни», 2003). Лицо с

низким социальным статусом уподобляется мелкому, паразитическому

насекомому – тле в силу своей ничтожности, никчемности: «– Шеф – занятой

человек, а ты – тля! Всех тормозишь! Подписывай документ и разбежались! –

Почему вы так разговариваете? Вы сами тля» («Старые клячи», 2000).

Молодые люди рассматривают девушку, оказывающуюся их конкурентом в

поиске кладов, как ядовитую змею. Хитрая и злая, с их точки зрения, девушка

похожа на такую змею, способную наносить вред человеку: «Стой, нахалка! Стой

змея ядовитая!» («Невероятные приключения итальянцев в России», 1973).

Официантка ресторана «Одуванчик» Клава, которая хамит клиентам при

обслуживании, воспринимает своего директора, принявшего ряд реформ для

модернизации старого ресторана, как змею: «Змея, тоже мне директор, выступила.

Наведем порядок, все сделаем по-новому» («Дайте жалобную книгу», 1965). Мы

видим, что режиссер фокусирует свое внимание на таких распространенных в

советские времена социальных проблемах как хамство в сфере услуг.

Собирательное существительное «скотина» применяется для обозначения

человека, ведущего себя грубо и подло. Говорящий называет того, кто «опорочил»

его, скотиной: «– Такая ослепительная женщина не может быть супругой

мерзавца. Между прочим, сегодня ночью я видел тебя с другой. – Скотина!»

(«Ключ от спальни», 2003). Заснувший консьерж, которого никак нельзя

пробудить, сопоставляется со спящим домашним сельскохозяйственным

животным. Приведем пример: «Какой ужас! Консьерж! Пьяная скотина!» («Ключ

от спальни», 2003). Отметим попутно еще одно метафорическое выражение, где

сонное состояние человека ассоциируется с состоянием оцепенения, в котором

пребывают некоторые животные: «Раз пошла такая спячка, может мы свет

погасим?» («Гараж», 1979).

Помимо слова «скотина» для обозначения лица могут быть метафоризованы

наименования конкретных животных, относящихся к числу скота (лошади, осла,
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козы). Пожилой человек, шутя над собой, считает себя старой, слабой лошадью.

Примером может служить следующая фраза из песни: «– Смеюсь я и плачу,

рабочая кляча, я с вами на все времена!» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет

спустя», 2007). Персонаж фильма, подвергающийся допросу полицейского

пристава, воспринимает его помощника как его служебную собаку: «Я жив и я у

себя дома. Попрошу Вас убраться со своими служебными собаками» («Ключ от

спальни», 2003). Интересно, что сам помощник полицейского пристава тоже

называет свою ногу собачьей лапой: «Он отдавил мне лапу!» («Ключ от спальни»,

2003). Нетрудно заметить, что целью концептуальных метафор,

функционирующих в кинотексте, может быть и создание юмористического

эффекта. Кроме того, тупой человек осмысляется как осел: «Вы презирать

должны меня, я был ослом. Прощайте» («Гусарская баллада», 1962).

Гусарский поручик Дмитрий Ржевский признает себя ослом в связи с тем, что

долго не опознавал в корнете Азарове свою невесту Шурочку Азарову.

Правление кооператива лишает права на обретение гаража самых

беззащитных членов. В список сокращаемых попал Гуськов. Жена Гуськова,

заступаясь за своего мужа, называет его козлом отпущения, на которого постоянно

сваливают ответственность за все плохое [Ожегов, Шведова 2006: 281]. Данная

аналогия репрезентирована в метафорическом высказывании: «Гуськов –

известный козел отпущения в нашем институте» («Гараж», 1979).

Фитоморфные образы так же, как и зооморфные, служат одной из

традиционных понятийных сфер для природоморфных метафор. Сравнение

человека с растением, плодом растения имеет место в следующих репликах: «–

Коль не понравитесь поручик вы кузине? – Вы зелены корнет. Гусары не разини»

(«Гусарская баллада», 1962); «– Ты славный, но еще зеленый! – Ты меня

недооцениваешь, я не зеленый, я уже созрел» («Тихие омуты», 2000); «Скрываясь

у княжны, я постепенно созревал и стал, наконец, человеком» («Андерсен. Жизнь

без любви», 2006); «Лена по сути еще ребенок, ей нужен зрелый человек»

(«Человек ниоткуда», 1961). Уподобление человека плоду растения

осуществляется при помощи метафоризированных предикатов: прилагательных

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D1%83%D1%81%D0%B0%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D1%80%D1%83%D1%87%D0%B8%D0%BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D1%80%D1%83%D1%87%D0%B8%D0%BA_%D0%A0%D0%B6%D0%B5%D0%B2%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D1%80%D0%BD%D0%B5%D1%82
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«зеленый», «зрелый» и глаголов «созревать», «созреть». Приведенные

метафорические выражения базируются на сходстве между двумя естественными

процессами роста и развития живых существ – растения и организма человека.

Юный или неопытный вследствие молодости человек ассоциируется с

недозрелым, неспелым плодом растения, а под зрелым человеком подразумевается

человек, либо достигший полного развития, либо достигший опытности,

мастерства и т. п. [Кузнецов 2004: 371].

Человек, когда он настаивает на чем-либо, не поддаваясь воздействию

других, зачастую осознается как нечто твердое, крепкое. В раннем

кинопроизведении Э. Рязанова «Служебный роман» герой Новосельцев в ответ на

«отрицательные» суждения Калугиной о нем представляет себя крепким плодом

растения, который голыми руками невозможно расколоть, – орешком: «– Мало

того, что вы враль, трус и нахал, вы еще и драчун. – Да. Я крепкий орешек»

(«Служебный роман», 1977). Посредством данного иронически окрашенного

словосочетания описывают человека, отличающегося твердым характером.

Отметим, что при применении метафоры мы можем дать характеристику не

только другим, но и себе.

Метафорическая аналогия «человек – цветок» заложена в основу реплики «Я

понимаю, что ваша антипатия ко мне, ну что делаешь, жизнь. Вам время тлеть, а

мне – цвести» («Старики-разбойники», 1971). Это было высказывание

Проскудина, назначенного заместителем следователя Мячикова, не желающего

уйти на пенсию. В сознании говорящего молодежь в качестве новой рабочей силы

осмысляется как распускающиеся цветы, а пожилые работники, наоборот, похожи

на вялые, даже гнилые цветы.

2.1.2.2. Семантическая сфера «мир неживой природы» как область источника

метафоры

В кинотексте человек может вербализоваться как объект неживой природы,

где он прежде всего ассоциируется со стихией. Аналогия человека с водой

обнажается в высказываниях типа «Ну че ты кипятишься? Ты ж не мальчик уже!»
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(«Гараж», 1979); «– Лучше жить старой девой, чем жить с человеком, который

тебя унижает. – Чего ты кипятишь, я ведь с открытой душой» («Зигзаг удачи»,

1968); «Ну, что застыл? Отнеси в гардероб» («Старые клячи», 2000); «Павел, ну

что ты застыл?» («Ключ от спальни», 2003). В первых двух примерах

возбужденный, сердитый человек сопоставляется с водой, находящейся в

состоянии кипения. Метафорический перенос происходит на основе сходства

между состоянием жидкости и эмоциональным состоянием человека.

Характеристика физического состояния человека – статичности, неподвижности

осуществляется при помощи метафоризированного предиката – глагола

«застыть». Человек в неподвижном состоянии напоминает сгустившуюся

жидкость.

Метафорическая проекция «человек – лед» прослеживается в следующей

фразе киногероя «Меня ведь купили, приняли обратно. Я растаял и предал моих

товарищей по несчастью» («Гараж», 1979). Ветеран войны Якубов,

успокоившийся и смягчившийся после восстановления коллективом его права на

приобретение гаража, представляет себя как лед, перешедший в жидкое

состояние. Помимо образа воды, человек может предстать в виде огня: «Он

юностью так весь и пышет» («Гусарская баллада», 1962). Юноша, полный

энергий и сил, воспринимается как ярко горящий огонь.

Мы чаще всего концептуализируем человека, показывающего себя с лучшей

стороны, в образе блестящей сущности, такой как звезда. Человек,

демонстрирующий какие-либо достоинства, например красоту, талант,

способность и др., с какой-то стороны, может ассоциироваться со сверкающей на

ночном небе звездой. Рассмотрим примеры: «Неплохо бы вам на нашем

новогоднем вечере выступить, блеснуть, так сказать, по этой линии»

(«Карнавальная ночь», 1956); «– Ну, как же Шурочка одета ты будешь? – Верно,

блеснуть решила?» («Гусарская баллада», 1962); «Ты у меня заблестишь так, что

здесь и не видывали» («Жестокий романс», 1984); «У нас женщины обязательно в

вечерних туалетах. Я вся блещу!» («Старые клячи», 2000).

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%BA%D0%B0%D1%8F_%D0%9E%D1%82%D0%B5%D1%87%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%B2%D0%BE%D0%B9%D0%BD%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
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2.1.2.3. Семантическая сфера «артефакты» как область источника метафоры

Как справедливо указывает А.П. Чудинов, созидательный труд есть по сути

деятельностная концептуализация мира. Именно по аналогии с создаваемыми

вещами – артефактами люди метафорически моделируют реалии окружающей

среды, в том числе и самого себя, представляя их как механизм, постройку,

инструмент или иные подобные предметы [Чудинов 2001: 154]. Представление о

человеке как о продукте человеческого труда нередко имеет место в кинофильмах

Э. Рязанова. Предметность придается человеку в обыденной жизни. Так, человек,

упавший с большой высоты, подобен предмету, распавшемуся на куски:

«Разбился? идем» («Человек ниоткуда», 1961). Материально или духовно

зависимый от другого человек похож на его личную вещь: «Тогда я совсем стану

его собственностью, его игрушкой» («Предсказание», 1993). Человек, который

действует для исполнения желаний других, а не собственных, напоминает

детскую игрушку – куклу: «Я для вас кукла, поиграете вы мной и бросите»

(«Жестокий романс», 1984).

Человек иногда моделируется как вещь домашнего обихода. Начальник,

недавно вступающий в должность, сопоставляется с предметом хозяйственного

обихода – метлой: «Каждая новая метла расставляет везде своих людей»

(«Служебный роман», 1977). Старик, который маловажен, незначителен в чьих-

либо глазах, ассоциируется с пришедшим в ветхость домашним скарбом,

пожитками: «– Ошибку делаете. Зачем вам эта старая рухлядь? – Рухлядь не

может быть молодой» («Предсказание», 1993) [Ожегов, Шведова 2006: 688].

Кроме того, приспособление для вешания одежды может служить обозначением

какого-либо лица в устойчивом словосочетании: «Знал бы, не звал тебя, старая

вешалка!» («Девушка без адреса», 1957). Старая вешалка в данном случае

обозначает старого, лучшего друга.

Наиболее распространенной метафорической моделью рассмотренной

парадигмы является концептуальная метафора «человек – товар». Человек

подобен товару с указанной стоимостью: «Вы себе просто цены не знаете. Вы –

добрая, вы – красивая, вы – очаровательная, вы – замечательная» («Вокзал для

http://tolkslovar.ru/p20708.html
http://tolkslovar.ru/v2448.html
http://tolkslovar.ru/d5535.html
http://tolkslovar.ru/s6052.html
http://tolkslovar.ru/s6052.html
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двоих», 1982); «И все-таки мы должны доказать, что не возраст определяет цену

человека» («Старики-разбойники», 1971). Значимость, достоинство человека

осознается как стоимость товара, выраженная в денежных единицах [там же: 873].

Если человек важен, дорог кому-либо, то он воспринимается как товар с высокой

стоимостью: «Дайте ручку, драгоценный» («Предсказание», 1993); «Примите

ценный груз» («Тихие омуты», 2000). Мы иногда представляем своих любимых

как исключительно дорогой товар, ценность которого не измеряется: «Поэтому,

бесценный вы мой, я скажу вам всю правду» («Гараж», 1979).

Прилагательное «бесценный» многозначно, оно, так же как и его

однокоренное слово «бесценок», имеет смысл ‘малоценный, дешевый’. От

героини фильма «Забытая мелодия для флейты» (1987) медсестры Лиды ушел ее

любовник, вернувшийся к жене ради карьеры. Покинутая женщина, иронизируя

над самой собой, не считает себя вещью, дешево проданной ее владельцем. Это

подтверждается следующим примером «– И все из-за того, что тебя продал, иначе

он не увидит это никогда. – Ну, хоть я не за бесценок пошла». Если человек – это

товар, то его можно покупать или продавать: «До служебной черной Волги, до

личной секретарши и всего остального. И все из-за того, что тебя продал ...»

(«Забытая мелодия для флейты», 1987); «Меня не купишь, не продаешь»

(«Привет, дуралеи!», 1996).

В качестве одной из выраженных метафорических структур в данной

парадигме выступает метафора «человек – механизм, устройство».

Невозможность человека прекратить какое-либо действие сходна с

невозможностью машины затормозить: «Но я уже взял разгон, я набрал скорость,

я уже не могу затормозить!» («Старики-разбойники», 1971). Концептуализация

человека в виде тормоза коррелирует с восприятием его помехой, препятствием

развитию чего-либо: «Вы безнадежно устарели, вы реакционер, вы тормоз»

(«Забытая мелодия для флейты», 1987); «Шеф – занятой человек, а ты – тля! Всех

тормозишь!» («Старые клячи», 2000).

Принципиальная учительница Елена Сергеевна, отказавшаяся от просьбы

учеников исправить плохие отметки за их работу, воспринимается учениками как

https://ru.wiktionary.org/wiki/%D0%BC%D0%B0%D0%BB%D0%BE%D1%86%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8B%D0%B9
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бездушное устройство: «Это не человек, это машина, извергающая лозунги»

(«Дорогая Елена Сергеевна», 1988). Доброжелательные напоминания

учительницы о жизненных принципах рассматриваются ребятами как скучные,

формальные лозунги. Полезный сотрудник кооператива, на взгляд его товарищей,

отождествляется с полезными приспособлениями, например, с

землеройными машинами. Это отражается в следующих фразах «Что такое

Кушакова? Не просто директор рынка. Кушакова – это бетон, железные ворота,

Кушакова – это бульдозер» («Гараж», 1979). В этом примере обнажается также

метафорическая связь между человеком и строительным материалом – бетоном.

Кушакова представлена говорящим необходимой для коллектива, как бетон

необходим для строительства. Помимо того, умелый в работе сотрудник

сравнивается его окружающими с надежными воротами.

В анализируемых фильмах персонажи иногда предстают как части здания.

Человек, переполненный горячей любовной страстью, может быть подобен

дымовой трубе, из которой идет дым. Смысловая структура «человек – труба»

реализуется в высказывании типа «– Вася. Тусуйте меня! – Лиза, у меня внутри

все дымится» («Старые клячи», 2000).

Близкий, любимый человек интерпретируется как некая ценность, богатство.

Искренний друг может уподобляться зарытой, спрятанной где-нибудь ценности.

Метафорическое тождество «человек – клад» вербализуется в реплике «У нас в

Италии есть поговорка: Кто нашел друга – тот нашел клад!» («Невероятные

приключения итальянцев в России», 1973). В обращении к любимому нами

человеку можно называть его сокровищем: «Мне кажется, что я уже нашел свое

сокровище!» («Невероятные приключения итальянцев в России», 1973).

Таким образом, можно заключить, что концепт «человек» в текстах

кинофильмов Рязанова метафорически моделируется как в образе существа живой

или неживой природы, так и в образе продукта человеческого труда. Данный

раздел составляют зооморфные, фитоморфные, артефактные метафоры и др.

Среди этих типов метафор наиболее частотными в анализируемых фильмах

оказываются зооморфные метафоры (33 контекста), подавляющая часть

http://tolkslovar.ru/m2838.html
http://tolkslovar.ru/s13266.html
http://tolkslovar.ru/b5334.html
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контекстов которых извлечена из текста позднего фильма Рязанова «Ключ от

спальни» (2003). В ряду выделяемых метафорических моделей, в основе которых

лежит уподобление человека животному, преобладает метафора «человек – птица»

(13 контекстов). Второе место по числу примеров занимают метафоры артефакта

(22 контекста). Среди них наиболее выраженными и употребительными являются

метафорические корреляции «человек – товар», «человек – механизм,

устройство». В иллюстрациях этих двух метафорических аналогий мы видим, что

в киноязыке метафорическое осмысление человека актуализирует аспект его роли,

значения для окружающих людей, трудового коллектива и общества в целом, а

также аспект концептуализации человека, основанной на опыте взаимодействия с

машиной.

В целом можно сказать, что изучение концептуальных метафор, основанных

на типе переноса «человек → реалия окружающей действительности», не менее

важно, чем изучение метафор персонификации. Представленные результаты

анализа метафор позволяют выявить основополагающие метафорические образы

человека в кинотексте. Данные метафоры служат эффективным средством как

характеризации и оценки чужого лица, так и самооценки, отражая национально-

культурное своеобразие метафорического моделирования человека.

2.2. Концептуальные метафоры, связанные с понятием «пространство»

Ключевую роль в восприятии внешнего мира играют фундаментальные

представления человека – представления о пространстве, которые служат

«естественной системой координат для осмысления и последующего

представления в языке явлений и отношений различных сфер как материального,

так и духовного мира» [Маляр 2012: 127]. В данном параграфе осуществляется

попытка исследовать один из видов метафорических концептов – ориентационные

метафоры. Дж. Лакофф и М. Джонсон применяют данный термин для

обозначения концептуальных метафор, которые, в отличие от структурных, не

структурируют один концепт в терминах другого, а организуют целую систему

концептов относительно другой системы и многие из которых связаны с
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ориентацией в пространстве [Лакофф, Джонсон 2004: 35].

Опираясь в основном на систематизацию метафорических ориентаций,

предложенную Дж. Лакоффом и М. Джонсоном, мы выделяем в нашей работе

шесть метафорических концептов, связанных с пространственной

ориентацией: «счастье соответствует верху, горе, беда – низу»; «сознание

ориентировано наверх, бессознательное состояние – вниз»; «хорошее

ориентировано наверх, плохое – вниз»; «больше ориентировано наверх, меньше –

вниз»; «добродетели соответствуют верху, порочности – низу»; «наличие

соответствует верху, отсутствие – низу» [там же: 35-41]. Кроме того, в работе

рассматриваются метафорические аналогии, согласованные с пространственными

метафорами типа верх – низ, это именно «более крупное – лучше»; «более

крупное – более высокий статус»; «лучше – больше» [там же: 40-41]. Как

справедливо отмечают авторы, эти метафорические ориентации строятся не

произвольно, а основываются на нашем физическом и культурном опыте [там же:

35]. Данный раздел основан на статьях автора: [Ли Янь 2017а; 2018б].

Человеческое тело, присутствуя в материальном мире в определенной форме,

имеет определенное пространственное положение. В основе выделяемых

метафорических корреляций лежат представления о типичных положениях

человеческого тела – представления о пространственном противопоставлении

«верх – низ». Психологическое состояние человека может ассоциироваться с его

ориентацией по вертикали. Метафорическая модель, в которой позитивное

эмоциональное состояние человека – счастье осознается как движение вверх, а

несчастье – вниз, реализуется в следующей реплике фильма «Гусарская баллада»

(1962): «А впрочем все равно. Коли тонуть, в песке иль в камнях дно».

Гусарский поручик Дмитрий Ржевский, который недоволен своей будущей

невестой, с кем он был заочно помолвлен, описывает несчастье в будущей

семейной жизни как резкое падение вниз, опущение на дно чего-нибудь.

Горизонтальное положение человеческого тела, как правило, связывается с

пассивным состоянием человека, вызванным сном, отсутствием сознания и т. п.

Представление о приходе в сознание как о движении вверх и, наоборот, о потере

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D1%83%D1%81%D0%B0%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D1%80%D1%83%D1%87%D0%B8%D0%BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D1%80%D1%83%D1%87%D0%B8%D0%BA_%D0%A0%D0%B6%D0%B5%D0%B2%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D0%BC%D0%BE%D0%BB%D0%B2%D0%BA%D0%B0
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сознания – вниз лежит в основе метафорических высказываний типа «– Вставай.

6:40! – Подъем? – Подъем!» («Вокзал для двоих», 1982); «Вот дуэлянт нашелся

тоже. Чуть мышь увидел и упал в беспамятстве» («Гусарская баллада», 1962). В

первом контексте пробуждение ото сна, приход в бодрствующее состояние

ассоциируется с движением вверх, а погружение в сон – вниз.

Среди метафорических моделей, основанных на пространственных

параметрах, одним из наиболее распространенных и употребительных

оказывается метафорический концепт «больше ориентировано наверх, меньше –

вниз». Такие метафоры, соотносящие количественные показатели с

пространственными, как в кинотексте, так и в обыденной речи, используются

весьма частотно. К примеру, «Сегодня ситуацию на большей части европейской

территории страны определяет область высокого давления, которое постепенно

понижается» («Вокзал для двоих», 1982); «– Как растет благосостояние

колхозников? – А у нас все растет. Вера, видела, что я приобрела?» («Вокзал для

двоих», 1982); «Строители взяли на себя повышенные обязательства, ... но на

прошлой неделе ... бригада опять на стройку не вышла» («Гараж», 1979).

Жизненный опыт подсказывает, что употребление слов со значением повышения

или снижения высоты, которые указывают в речи на увеличение или уменьшение

в количестве, объеме, масштабе и т. п., объясняется тем, что когда мы добавляем в

какую-либо емкость жидкость, рост уровня этой жидкости означает увеличение ее

объема.

Ориентационные метафоры также отражают соотнесение вертикального

направления и оценки. Метафорическая связь «хорошее соответствует верху,

плохое – низу» чаще всего соотносится с положительной или отрицательной

оценкой человека, предмета, явления и события. Примерами могут служить

следующие контексты: «Видишь ли, Толя, Калугина о тебе невысокого мнения.

Она считает тебя посредственностью» («Служебный роман», 1977); «– Очень

высокий сорт. Прошу. – Не хочу я Ваших сигар. Свои курю» («Жестокий романс»,

1984); «– Ничего, сейчас устрою вас по высшему разряду, и домой. – Боюсь, у нас

с вами разные представления о высшем разряде» («Вокзал для двоих», 1982);

https://ru.wikipedia.org/wiki/1977_%D0%B3%D0%BE%D0%B4_%D0%B2_%D0%BA%D0%B8%D0%BD%D0%BE
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«Необходимо приложить игру фантазии, чтобы в соответствии со сметой провести

наше мероприятие, так сказать, на высоком уровне» («Карнавальная ночь», 1956);

«– Пробежка по городу входит в разработанную мною систему тренировок,

именно в этой системе мы обязаны нашими результатами, – Высокие

результаты?» («Человек ниоткуда», 1961). Данная модель является наиболее

частотной в ряду пространственных метафор, фигурирующих в текстах

кинопроизведений Э. Рязанова. Отметим, что сочетание существительного и

качественного прилагательного «высокий» может обозначать хорошее качество,

положительные показатели чего-либо, прилагательное «высший» в качестве

превосходной степени к прилагательному «высокий» указывает на нечто

наилучшее. А слово «невысокий» зачастую употребляется в словосочетании для

выражения негативной оценки, критического отношения к лицам, явлениям,

событиям и др.

Метафорический концепт «добродетели соответствуют верху, порочности –

низу», как правило, связан с оценкой моральных качеств, личных достоинств

человека. Подлый, бесчестный поступок человека занимает нижнюю позицию:

«Вы совершили низкий поступок, неужели вы этого не понимаете?» («Служебный

роман», 1977); «Товарищи! Мы поступили низко. Это мягко

сказано. Мы подлецы» («Гараж», 1979); «Шутить так низко с адъютантом впору, а

не со мной!» («Гусарская баллада», 1962). Соответственно, честный, благородный

поступок соответствует позиции «верх»: «Он человек высоких моральных устоев»

(«Ирония судьбы, или С легким паром», 1975). Подъем оценивается как

соответствие поведения человека моральным нормам общества, наоборот, падение

– отклонение от моральных правил: «Раньше мужчины платили женщинам, а

теперь ... Какое падение нравов» («Гараж», 1979). Поведение человека, выходящее

за рамки нравственности, рассматривается как спуск на дно: «Вы тонете, тонете

как слепые котята, идете на дно» («Дорогая Елена Сергеевна», 1988).

Метафора «Существование соответствует верху, отсутствие – низу» также

нередко вербализуется в кинотексте. В языковом сознании персонажей обретение

чести ориентировано наверх, потеря чести – вниз: «Честь воинскую, я клянусь, не
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уроню! Доверье оправдаю» («Гусарская баллада», 1962); «Не роняйте вы

воинскую честь» («Небеса обетованные», 1991). Наличие надежды может

осмысляться как движение вверх, а безнадежность – вниз: «Бывший муж все еще

надеялся, что они поднимутся на другой этаж. Надежда рухнула» («Зигзаг удачи»,

1968). Данное метафорическое высказывание употребляется в закадровом тексте

для описания мыслей и чувств персонажа.

Как предполагают Дж. Лакофф и М. Джонсон, наиболее фундаментальные

культурные ценности, глубоко укореняющиеся в данной культуре, существуют не

изолировано, а вместе с метафорическими понятиями формируют согласованную,

непротиворечивую систему [Лакофф, Джонсон 2004: 46-47]. В нашей работе

также предпринята попытка рассмотреть в кинотексте некоторые суждения о

ценностях, которые согласуются с пространственными метафорами типа верх –

низ. Вслед за американскими когнитивистами мы выделяем три метафорических

модели, согласованных с метафорами, базирующимися на восприятии

пространственной оппозиции «верх – низ»: «более крупное – лучше»; «более

крупное – более высокий статус»; «лучше – больше (по количеству)» [там же: 46].

Метафорическая аналогия «больше (по размеру) – лучше» соответствует

ориентационным метафорам «больше ориентировано наверх» и «хорошее

ориентировано наверх». Данная метафорическая проекция реализуется в таких

репликах фильмов, как «По грибам вы большой специалист, товарищ

Новосельцев» («Служебный роман», 1977); «Гигантский номер, товарищи, да вы

только посмотрите на эту маску» («Карнавальная ночь», 1956); «А сейчас вы с

Павлом большие друзья» («Ирония судьбы или С легким паром», 1975).

Прилагательное «большой», описывающее величину, размер предмета, входит в

словосочетание «большой специалист» и передает в этом случае смысл ‘опытный,

высококвалифицированный в своем деле’. Однако использованное в приведенном

контексте определение «большой» имеет несколько иронический оттенок.

Начальница слегка издевается над сотрудником, который попытался ей льстить.

Суть метафорического выражения «большие друзья» не сводится к идее «более

крупное – лучше», а конкретнее, «более крупное – более близкий по отношению».
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Прилагательное «гигантский» в исходном значении толкуется как ‘огромный,

необычайно больших размеров’ [Ожегов, Шведова 1997: 86]. Сочетаясь с

существительным «номер», оно имеет в определенном контексте значение

‘замечательный’, ‘интересный’.

Метафорическая модель «больше (по размеру) – более высокий статус»

согласуется с метафорами «большее (по размеру) ориентировано наверх» и «выше

по статусу ориентировано наверх». Данная модель воплощается в репликах типа

«Возьми и назначь! Раз ты такой большой начальник» («Служебный роман», 1977);

«– Где он достал такую уйму денег? – Он крупный авиаконструктор. Он повез

меня в ресторан» («Служебный роман», 1977); «У нас есть очаровательный

крупный дипломат» («Гараж», 1979); «Вы крупный ученый, говоря, с мировым

именем» («Гараж», 1979); «Я-то думал, что вы большой ученый, ... а вы –

элементарный собственник» («Гараж», 1979). Когда речь идет о том, что кто-либо

большой начальник, то имеется в виду, что он занимает высокую должность,

имеет высокий статус в управленческой иерархии какой-либо организации. Когда

мы говорим, что кто-либо большой ученый, крупный дипломат и т. д., мы при

этом не только признаем, что он отличный профессионал, специалист в своей

сфере деятельности, но и подчеркиваем его знаменитость и влиятельность,

высокий авторитет в данной области.

Кроме того, в кинотексте фигурирует еще одна метафора «лучше – больше

(по количеству)». Данное понятие согласовано с ориентационными метафорами

«хорошее – верх» и «больше (по количеству) – верх». Оно заложено в основу

высказывания: «Может все-таки продадите «Ласточку»? Хорошие деньги дам»

(«Жестокий романс», 1984). Хорошие деньги здесь означают большую сумму

денег.

Нельзя не согласиться с мнением Дж. Лакоффа и М. Джонсона, что

большинство фундаментальных концептов организовано с помощью одной или

более пространственных метафор, которые имеют физическую и культурную

основу [Лакофф, Джонсон 2004: 41]. Результаты приведенного анализа также

подтверждают, что важнейшие культурные ценности обычно согласуются с
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метафорической структурой базовых концептов данной культуры [там же: 46].

Среди анализируемых ориентационных метафор в рязановских фильмах наиболее

многочисленной по количеству примеров является метафорическая корреляция

«добродетели соответствуют верху, порочности – низу». Отсюда следует, что

такого рода метафоры чаще всего в киноязыке служат активным средством

выражения оценки героя фильма и важным приемом аргументации для чего-либо.

2.3. Концептуальные метафоры, связанные с понятием «вместилище»

Знания в области источника организованы в виде «схем образов», к которым

относится ряд категорий, в том числе и категория «вместилище» [Лакофф 1987:

267]. Формирование такого рода метафоры, как метафора вместилища,

обусловлено тем, что человек в качестве физического существа отграничен и

отделен от остального мира поверхностью кожи. Мы воспринимаем себя как

вместилища, ограниченные поверхностью тела, с ориентацией «внутри –

снаружи», и, таким образом, естественно проецируем нашу собственную

ориентацию «внутри – снаружи» на другие физические объекты, ограниченные

поверхностями, и далее развиваем в себе способности переносить данную

ориентацию в описание концептуального мира [Лакофф, Джонсон 2004: 54].

Согласно Е.С. Кубряковой, в основе языка и его категорий лежит наглядный,

телесный опыт человека, через обобщение этого опыта человек выходит в более

абстрактные сферы, создавая представления о том, что нельзя наблюдать

непосредственно [Кубрякова 2004: 480]. Важность рассмотрения концепта

«вместилище» обуславливается его одновременной и симультанной связью с

глобальными бытийными категориями, такими как место или пространство и

объект [там же: 481]. Так что можно сказать, что метафора вместилища – одна из

ведущих метафорических моделей в изучении когнитивного аспекта метафоры.

В данной работе продемонстрирована возможность в языковом сознании

персонажей фильмов концептуализировать при помощи метафор части

человеческого тела, все человеческое тело, различные состояния и эмоции,

действие и деятельность человека как некие вместилища. Тем самым
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раскрывается специфика функционирования метафоры вместилища в кинотексте

и демонстрируется взаимосвязь между концептуализацией окружающей

действительности и пространственной ориентацией человека. Данный раздел

основан на статье автора: [Ли Янь 2018в].

Концептуальная метафора с соматическим компонентом в своем составе

представляет собой основной семантический вид метафоры вместилища в текстах

кинопроизведений Э. Рязанова. Одним из главных соматических компонентов

здесь оказывается верхняя часть тела человека – голова. Подавляющее

большинство извлеченных метафор, областью источника которых является

лексема «голова», структурируется на основе восприятия головы как некоего

контейнера с внутренней частью и внешней поверхностью, лишь одна из них

образуется по метонимическому принципу «часть вместо целого»: светлая голова

– умный человек. Подвижность интеллектуальной сферы прослеживается в ряде

языковых выражений, где существительные, обозначающие результаты

размышления, «мысль», «идея» и т. п., сочетаются с глаголами движения. Как

было показано ранее, в персонажных репликах появление мысли представляется

как «приход» мысли в голову или ее рождение в голове, что репрезентируется в

выражениях типа «мысль приходит в голову» и «в голове родилась мысль».

Возможным содержанием в голове оказывается словесное выражение мысли,

например тост.

Кроме того, голова может осмысляться как вместилище, которое человек в

ряде случаев наполняет неким содержанием или опустошает по собственному

желанию: «Мой вам добрый совет, как добрый товарищ – бросьте это все,

выкиньте из головы ...» («Служебный роман», 1977). В данном примере человек в

качестве субъекта действия ассоциируется с хозяином какого-либо помещения,

имеющим право распоряжаться предметами, находящимися внутри этого места

(оставлять или выбрасывать их). В сознании говорящего – сослуживца Рыжовой,

которая любит Самохвалова еще с институтских годов, ее намерение завязать

роман со старым другом, теперь женатым человеком, начальником,

воспринимается как лишняя вещь, которую следует немедленно выбросить из
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дома.

При метафорическом переосмыслении мысль может «проживать» не только в

голове, но и в памяти человека. Метафорическая аналогия «память – это

вместилище» вербализуется в контексте «Тот в здравой памяти не проживет и дня.

Кто будет в вас влюблен» («Гусарская баллада», 1962). Память

концептуализируется в представлении гусарского поручика Дмитрия Ржевского

как жилище, где, возможно, проживают какие-либо мысли. Он ответил на вопрос,

заданный героиней Шурочкой Азаровой, – «Вы любите меня?» таким образом, как

будто не был влюблен в нее, хотя на самом деле сильно ее любил. Поскольку

голова рассматривается как место локализации ума, языковые выражения, в

основе которых лежит концептуальная метафора «голова – это вместилище»,

демонстрируют тесную связь с концептуальной метафорой «ум, рассудок – это

вместилище». Если ум в метафорической модели «ум – вместилище» выступает в

качестве вместилища-субстанции (вещества) для продуктов мышления – мыслей,

идей и т. п., то в метафоре «голова – вместилище» голова представляет собой

вместилище-объект. Для объяснения отношения между объектом-вместилищем и

субстанцией-вместилищем Дж. Лакофф и М. Джонсон приводят пример с ванной,

наполненной водой. Так, залезая в ванну, человек погружается в воду. И ванну, и

воду можно рассматривать как вместилища, но разного рода. Ванна – объект-

вместилище, а вода – субстанция-вместилище [Лакофф, Джонсон 2004: 55].

Человек не только способен на мышление, но и на сохранение в сознании

прежних впечатлений. В образе вместилища для сохранения запоминаемых

изображений предстает мозг в смысле ‘центральный отдел нервной системы

человека’, находящийся внутри головы [Ожегов, Шведова 2006: 362].

Концептуальная метафора «мозг – это вместилище образов» лежит в основе

следующего примера: «Она молча стоит у меня за спиной, но вдруг в моем мозгу

появляются лица, рождаются образы, слова теснят друг друга, фразы так и льются

с моего пера» («Андерсен. Жизнь без любви», 2006).

На основании восприятия части человеческого тела в образе некоего сосуда

формируется и метафорическая проекция «рот – это вместилище», в которой уста

https://ru.wikipedia.org/wiki/%25D0%259F%25D0%25BE%25D1%2580%25D1%2583%25D1%2587%25D0%25B8%25D0%25BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%25D0%259F%25D0%25BE%25D1%2580%25D1%2583%25D1%2587%25D0%25B8%25D0%25BA_%25D0%25A0%25D0%25B6%25D0%25B5%25D0%25B2%25D1%2581%25D0%25BA%25D0%25B8%25D0%25B9
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понимаются персонажем фильма как место, куда вмещаются речевые

высказывания. Рассмотрим пример: «Я не знаю, почему у меня вырвалось такое

слово ... мокрая ...» («Служебный роман», 1977). В данной реплике

существительное «слово» персонифицируется в образе самостоятельного

действующего лица, которое стремится вырваться на волю из места, где его

заперли. Способность слова к пространственному передвижению

репрезентируется метафоризованным глаголом избавления «вырваться», в

структуру значения которого входит сема ‘преодолевать сопротивление силой’

[Кузнецов 2004: 180]. Тем самым эксплицируется неспособность рта как

вместилища удерживать в своей внутренней части наполнение (содержание). В

словах главного героя фильма «Служебный роман» Новосельцева также

актуализируются семы, входящие в содержание глагола «вырваться» –

‘стремительное движение’, ‘действие субъекта по своей воле’. Новосельцев

стремится подчеркнуть нечаянность, неосторожность своего высказывания, так

как слово «мокрая» вырвалось у него помимо его желания. В данном случае имеет

место конкретизация обстоятельства порождения речи, которая всегда

обусловлена эмоциональным состоянием говорящего. Таким образом, с одной

стороны, виден застенчивый и сдержанный характер Новосельцева, с другой,

проявление беспокойства в ходе разговора с начальницей Калугиной

свидетельствует о его неопытности в общении с женщинами.

Свойством вместилища могут обладать губы. Уподобление губ некоему

резервуару происходит на фоне реализации концептуальной метафоры «губы – это

вместилище», которая эксплицируется выражением «Слово «идеал» у ней не

сходит с губ. Вертлява и плаксива, глупа, но языком способна рожь молоть»

(«Гусарская баллада», 1962). Глагол движения «сходить» в этом примере

приобретает значение ‘уйти с места, освободив его’ [Ожегов, Шведова 2006: 744].

Если в рассмотренном выше контексте, иллюстрирующем метафорическое

понятие «рот – это вместилище», вмещаемое – речь стремится избавиться от

вместилища, то в примере метафоры с вместилищем «губы» актуализируется

постоянное присутствие вмещаемого на своем месте.

http://tolkslovar.ru/m4198.html
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Концепты «сердце», «душа» в кинотексте часто соотносятся с метафорами

вместилища. Сердце и душа в русском языковом сознании могут использоваться

как взаимозаменяемые, так как душа трактуется как ‘внутренний, психический

мир человека’, где локализуются его переживания, чувства, настроения [Ожегов,

Шведова 2006: 183]. Сердце представляет собой орган, ответственный за

психические состояния человека. Как отмечают некоторые лингвисты,

«соматизмы названия частей человеческого тела давно изучаются лингвистами в

разных аспектах. Особый аспект их исследования состоит в выявлении их

возможностей в метафорическом обозначении эмоций» [Преснякова 2009: 62].

Соматизм «сердце» и его синонимичное слово «душа» в составе метафоры

вместилища выступают в качестве локализатора различных эмоций. Они как

некие емкости могут содержать в себе негативные эмоциональные состояния,

такие как тревога: «Первое смутное беспокойство закралось в его тоскующую

душу, когда они оказались на улице, с которой он вчера увозил мебель» («Зигзаг

удачи», 1968). Участвуя в выражении душевных состояний человека, лексема

«сердце» часто сочетается с различными предикатами в метафорическом

значении. Например, в выражении «беспокойство закралось в душу» глагол

«закрасться» употребляется в переносном значении ‘незаметно появиться,

возникнуть’ [Ожегов, Шведова 2006: 208]. Данный перенос значения

осуществляется посредством актуализации семы этого глагола ‘незаметность’,

‘неощутимость’.

Сердце и душа способны вмещать не только отрицательные чувства, но и

положительные. Они предстают в виде резервуара для позитивных эмоций, таких

как радость, веселье. Персонаж рязановского фильма соотносит эмоцию

«радость» с временем года «весна», которая метафоризируется как нечто,

проникающее внутрь сердца, души. Это иллюстрируется следующим контекстом:

«... и в сердце ворвется весна. Все вместе мы – радость, все вместе мы – песня. И

дружба на все времена!» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007). В этом

примере весна как символ радости стремительно проникает в сердце человека и

заполняет его. Ассоциация радости с весной обусловлена тем, что в русской

http://tolkslovar.ru/z3258.html
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языковой картине мира весна как время года после долгой и холодной зимы

обладает такими смысловыми признаками, как ‘жизненность’, ‘теплота’,

‘надежда’. Таким образом, весна психологически воспринимается подавляющим

большинством носителей русского языка радостно.

Кроме того, сердце может заполняться другим человеком. Концептуальная

метафора «сердце – это вместилище другого человека» вербализуется в

следующей фразе из песни фильма «О бедном гусаре замолвите слово» (1980): «И

если свободен ваш дом от постоя, то нет ли и в сердце у Вас уголка?». Душа

может быть пустой, т. е. в ней нет одного содержания – человека: «Усталых дум

моих полет стал низок, и мир души безлюдней и бедней» («О бедном гусаре

замолвите слово», 1980).

«Сердце» и «душа» предстают в образе резервуара, куда могут быть

помещены «поступок» и «память». Это репрезентировано высказываниями типа

«Если кто-то другом был в несчастье брошен, и поступок этот в сердце вам

проник» («Карнавальная ночь», 1956); «Наша память о родной державе, из души

не вытравить никак» («Дорога имени Октября», 1951). В примере из

документального фильма «Дорога имени Октября» (1951) при помощи

метафоризации глагола «вытравить» память объективируется как нечто стойкое,

что трудно ‘устранить, искоренить полностью’ [Кузнецов 2004: 186]. Память

также сама способна стать каким-либо помещением: «И откроем памяти мы

дверцы о стране, явившей всем пример ...» («Дорога имени Октября», 1951). Здесь

отметим, что концептуальные метафоры не только присутствуют в

художественных фильмах Э. Рязанова, но и имеют место в его документальных

произведениях.

Помимо анализируемых выше соматизмов «голова», «мозг», «рот», «губы»,

«сердце», сам человек, все человеческое тело, возможно, ассоциируется с неким

сосудом, имеющим внутреннее пространство. По мнению Е.С. Кубряковой, «с

одной стороны, человек – это часть мира, это man in space; с другой стороны,

занимая определенный объем, тело формирует space in man, которое «заполнено»

или «заполняется» самыми разными сущностями – начиная от реальных органов и

https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%25D0%2594%25D0%25BE%25D1%2580%25D0%25BE%25D0%25B3%25D0%25B0_%25D0%25B8%25D0%25BC%25D0%25B5%25D0%25BD%25D0%25B8_%25D0%259E%25D0%25BA%25D1%2582%25D1%258F%25D0%25B1%25D1%2580%25D1%258F&action=edit&redlink=1
https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%25D0%2594%25D0%25BE%25D1%2580%25D0%25BE%25D0%25B3%25D0%25B0_%25D0%25B8%25D0%25BC%25D0%25B5%25D0%25BD%25D0%25B8_%25D0%259E%25D0%25BA%25D1%2582%25D1%258F%25D0%25B1%25D1%2580%25D1%258F&action=edit&redlink=1
https://ru.wiktionary.org/wiki/%25D1%2583%25D1%2581%25D1%2582%25D1%2580%25D0%25B0%25D0%25BD%25D0%25B8%25D1%2582%25D1%258C
https://ru.wiktionary.org/wiki/%25D0%25B8%25D1%2581%25D0%25BA%25D0%25BE%25D1%2580%25D0%25B5%25D0%25BD%25D0%25B8%25D1%2582%25D1%258C
https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%25D0%2594%25D0%25BE%25D1%2580%25D0%25BE%25D0%25B3%25D0%25B0_%25D0%25B8%25D0%25BC%25D0%25B5%25D0%25BD%25D0%25B8_%25D0%259E%25D0%25BA%25D1%2582%25D1%258F%25D0%25B1%25D1%2580%25D1%258F&action=edit&redlink=1
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субстанций и кончая его мыслями и чувствами, состояниями и ощущениями,

способностями и знаниями» [Кубрякова 2004: 484]. Переход человека через

границу между внутренним и внешним пространством своего тела, движение

изнутри наружу эксплицируют следующие метафорические выражения: «Куда бы

я ни торопился, я убегаю от себя. Ищу я новые занятья, гоню карьером свою

жизнь, хочу ее совсем загнать я… да от себя не убежишь!» («Музыка жизни»,

2009); «– Что с Вами? – Я вне себя от счастья» («Ключ от спальни», 2003).

Устойчивое словосочетание «убегать от себя» означает попытку избавиться от

пассивных эмоций и вялых мыслей. Человек может выступать в качестве сосуда,

заполненного такими сущностями, как воспоминания, надежды: «Теперь во мне

намного больше воспоминаний, чем надежд» («Музыка жизни», 2009).

Мы иногда воспринимаем чужого человека как сосуд, где хранится какая-

либо информация, в том числе – словесная: «Я не в обиду, я ради общего дела.

Нужно у Хоменко вытащить информацию» («Старые клячи», 2000); «Я засыплю

тебя стихами! Ты будешь воспета в моих шедеврах! Ты станешь моей Лаурой,

моей Беатриче!» («Ключ от спальни», 2003). Вместе с тем чужой человек может

стать вместилищем для нашей души: «Моя гордость, понимаете, человек, в

которого я вложил всю свою душу» («Человек ниоткуда», 1961).

Мы иногда концептуализируем физическое или эмоциональное состояние как

резервуар, куда мы погружаемся. В кинотексте среди метафор вместилища,

описывающих состояние человека, наиболее частотно употребляемыми

представляются метафоры, характеризующие его различные эмоциональные

состояния. Поскольку человеческие чувства и эмоции по сути есть

физиологическая и психическая реакция на окружающий мир, то они тесно

связаны с когнитивной деятельностью. Восприятие различных человеческих

чувств, переживаний как вместилищ заложено в основу образности в следующих

контекстах: «Я слово дал не глядя, я был в отчаянии» («Гусарская баллада», 1962);

«А коли враг в слепой надежде Русь покорить придет к нам вновь, придет к нам

вновь ...» («Гусарская баллада», 1962); «Вы хоть уступите. В башку ему ударил

хмель. Он дьявольски горяч в обиде?» («Гусарская баллада», 1962); «Если кто-то
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другом был в несчастье брошен ...» («Карнавальная ночь», 1956). Мы видим, что

отчаянное, безнадежное, обиженное, бедственное состояние человека могут

выступать неким контейнером.

Психические состояния человека, в частности состояние, в котором человеку

приходится терпеть что-либо, также выражаются при помощи метафоры

вместилища: «Не выводи меня из терпения, если Розарио Агро озвереет, плохо

тебе будет!» («Невероятные приключения итальянцев в России», 1973). Заметим,

что выход человека за рамки какого-либо состояния не только происходит по его

желанию, но может происходить и под воздействием другого человека («выводить

из терпения»). Метафорическая аналогия «нормальное психическое состояние –

это вместилище» структурируется в следующих репликах: «Лидия Владимировна!

Вы в своем уме?» («Гараж», 1979); «Черт, право, я схожу с ума. Готов простить я

оскорбленье» («Гусарская баллада», 1962); «У меня жена

больная! Она там уже с ума сходит!» («Гараж», 1979); «– Нет, говорите прямо – в

меня вы влюблены? – С ума тот спрыгнет, да, кто вас полюбит навсегда»

(«Гусарская баллада», 1962); «Ты сводишь меня с ума» («Привет, дуралеи!»,

1996). Разумное состояние человека интерпретируется как здание с крышей.

Человек либо неподвижен и остается внутри этого здания, либо спрыгивает с

крыши, либо открывает дверь и уходит из него. Безумие описывается не только

предикатами – глаголами движения, обозначающими самостоятельное действие

субъекта – «сходить», «спрыгнуть», но и глаголом воздействия на объект –

«сводить» в значении ‘ведя, спустить сверху вниз’ [Ожегов, Шведова 2006: 701].

Концептуальная метафора «сознательное / бессознательное состояние – это

вместилище» репрезентируется языковыми выражениями типа: «А по-моему, она

была в полном сознании» («Невероятные приключения итальянцев в России»,

1973); «Вот дуэлянт нашелся тоже. Чуть мышь увидел и упал в беспамятстве»

(«Гусарская баллада», 1962). Следует отметить, что в выражении «упасть в

беспамятстве» присутствует ориентационная метафора, в которой «сознание

ориентировано наверх, бессознательное состояние – вниз» [Лакофф, Джонсон

2004: 36]. В примере «А думал я, старик впал в детство!» («Гусарская баллада»,

http://tolkslovar.ru/v4390.html
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1962) устойчивое словосочетание «впасть в детство» описывает потерю рассудка

от старости [Кузнецов 2004: 154]. Данное выражение получает здесь ироническую

окраску.

Как утверждают Дж. Лакофф и М. Джонсон, «Мы используем

онтологические метафоры для понимания событий, действий, занятий и

состояний. События и действия метафорически концептуализируются как

объекты, занятия как вещества, состояния как контейнеры» [Лакофф, Джонсон

2004: 56]. Примером для американских исследователей послужило слово «забег»

(race). Забег воспринимается как автономная сущность, которая проходит в

пространстве и времени и имеет четко определенные границы. Таким образом,

забег рассматривается как объект-вместилище, включающий занятие бегом в

качестве метафорического вещества [там же].

Примеры из кинофильмов Э. Рязанова подтверждают, что различные виды

действия, деятельности могут рассматриваться как вместилища. Приведем

несколько примеров: «Так всегда поступают, когда хотят уйти от неприятного

разговора» («Дайте жалобную книгу», 1965); «И не лезь в драку. У нас у самих

рыло в пуху» («Гараж», 1979); «Не суй свой нос в чужие дела!» («Невероятные

приключения итальянцев в России», 1973). Состояние нахождения внутри какого-

либо контейнера говорит о вовлеченности в какую-либо деятельность, а уход

наружу – о неучастии в ней. Нетрудно же заметить, что в образе емкости

представляются и деятельность, в которой участвует человек-субъект, и

деятельность без его участия. А вторжение, вмешательство в чужую деятельность

оценивается, как правило, неодобрительно.

Более того, в речи персонажа фильма «Невероятные приключения итальянцев

в России» содержание вместилища – это действия, совершаемые на основании

рационального сознания. Так в диалоге «– Не волнуйся, она осталась в Риме, да и

ухаживать за Ольгой я буду до известных пределов. – Предел я установлю!»

целесообразный поступок, поведение, соответствующее социальным нормам,

метафорически воспринимается как нечто, содержащееся внутри вместилища,

которое представляет собой пространство, ограниченное пределами, и,
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соответственно, выход из установленного предела считается неуместным.

Обобщая все вышесказанное, приходим к следующим выводам:

1. Возможным содержанием вместилищ – частей тела человека являются

результаты размышления (мысль, идея), словесные выражения мыслительной

деятельности, сохраняющиеся в памяти образы и др. В концептуальных

метафорах «человек – это вместилище самого себя», «состояние, эмоция человека

– это вместилище» и «действие, деятельность человека – это вместилище»

содержимым вместилища выступает человек.

2. Вместилища могут быть представлены различными метафорическими

образами: образами жилого помещения, роддома и др.

3. Для выражения душевного состояния человека употребляются три модели,

в которых орган человека – сердце есть вместилище эмоции (к примеру, «в сердце

безымянная печаль»), человек есть вместилище самого себя (к примеру, «Я вне

себя от счастья») и человек есть содержимое в эмоции (к примеру, «Я был в

отчаянии»).

4. Исследуемые метафорические выражения эксплицируют динамическое и

статичное состояние содержания вместилища. Динамика представлена разными

движениями при переходе через границу между внутренним и внешним

пространством: переход изнутри вовне или переход снаружи внутрь. В

метафоризированных предикатах проявляются разные характеристики движений

содержимого: 1. желание высвободиться («вырваться»); 2. желание остаться

внутри («не вытравить никак»); 3. проникновение внутрь с силой («ворваться»). 4.

незаметное проникновение внутрь («закрасться»).

В целом можно сказать, что, оперируя метафорами вместилища, мы

осмысляем, структурируем и описываем мыслительные процессы, происходящие

во внутреннем мире, различные состояния и виды деятельности человека.

2.4. Концептуальные метафоры, связанные с понятием «время»

Большую группу антропоморфных метафор в кинофильмах Э. Рязанова

составляют метафоры, олицетворяющие понятие «время». Они представлены
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большей частью в текстах кинофильмов «Карнавальная ночь», «Карнавальная

ночь 2, или 50 лет спустя», «Дайте жалобную книгу» и др. Механизм

олицетворения времени создает образно-ассоциативную основу для

метафорических моделей с репрезентантами концепта «время», которые

указывают на абстрактное значение категории времени и периоды времени разной

величины «время дня («вечер», «ночь»)»; «время года («весна»)»; «единица

времени («минута», «день»)»; «конкретный день, месяц («Новый год»,

«апрель»)»; «период жизни («молодость», «юность»)».

Метафорическая модель «вечер – человек» вербализуется во фразе песни «Со

смены отправлюсь на поиски вновь, лишь вечер над городом ляжет. Надеюсь я

только, друзья, на любовь. Она мне дорогу подскажет» («Девушка без адреса»,

1957). В данном примере говорится о вечере, «царствующем» над городом, как о

человеке в лежачем положении. Отметим, что в целях раскрытия внутреннего

мира персонажа произведение киноискусства, в отличие от литературного,

прибегает к помощи визуального и аудиального каналов восприятия информации.

Во время исполнения этой песни за кадром на экране предстает процесс поиска.

Через зрительные и слуховые каналы транслируется твердая уверенность

молодого строителя в том, что он найдет любимую девушку, но вместе с тем мы

тонко ощущаем его горечь от долгого поиска. Кроме того, смена времени дня

может образно ассоциироваться с рабочей сменой (дневной и ночной): «Луна

роняет нежный свет. Сменяя день, приходит вечер» («Дайте жалобную книгу»,

1965).

Концептуальные метафоры, функционирующие в кинотексте, не только

служат цели образного описания, но и могут приобретать положительную или

отрицательную коннотативную окраску. В словах песни «Добрый вечер» из

фильма «Дайте жалобную книгу» концепт «вечер» обладает смысловой

соотнесенностью с рядом лексем, наделенных положительными семантическими

оттенками, «счастье», «радость», «дружелюбие»: «Он (вечер) умножит счастливые

дни, он (вечер) принес нам хорошие вести, подарил нам улыбки и песни, мы как

друга его проводили, уже зажигает огни». Доброжелательная, точнее «советская»

http://tolkslovar.ru/p21722.html
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атмосфера, создаваемая в песне, предполагает знание общественных настроений

эпохи 1960-х годов. Это было время, когда был совершен первый полет в космос

Юрия Гагарина, когда была принята программа КПСС, провозгласившая

построение коммунистического общества, когда казалось, что все старое и

окостеневшее (в основном имеется в виду ужас сталинской поры) уже позади, что

можно дышать воздухом, наполненным свободой и радостью, и с нетерпением

ждать перемен в общественной жизни [Прохоров 1997: 1324]. В данном контексте

лексема «вечер» может восприниматься как новая эпоха, полная надежд.

Персонификация также находит применение в вербализации концепта «ночь».

В анализируемых фильмах ночь предстает в образе человека: «Итак, как вы

заметили, стояла темная ночь» («Берегись автомобиля», 1966); «Помню, как ночь

в небе звезды развесила, вальс он звучал, то печально, то весело» («Карнавальная

ночь», 1956). Заметим, что первый пример присутствует в закадровой речи в

начале фильма, которая сообщает о времени события. Ночь персонифицируется

при помощи метафоризированных предикатов «стоять», «развесить», которые, как

правило, сочетаются с субъектом действия – лицом.

Время в киноязыке часто концептуализируется посредством метафор «время

– живой движущийся объект» и «время – объект, стимулирующий движение

другого». Например, конкретный день – Новый год в новогодних фильмах Э.

Рязанова часто моделируется как человек, перемещающийся в пространстве.

Метафора «Новый год – это движущийся человек» заложена в основу следующих

контекстов: «Новый год уже, наверное, в пути, к нам он мчится полным ходом»

(«Карнавальная ночь», 1956); «Новый год, он не ждет, он у самого порога»

(«Карнавальная ночь», 1956); «Новый год шагает по планете» («Карнавальная

ночь 2, или 50 лет спустя», 2007). Линия течения времени осознается персонажем

фильма как некая дорога, путь, а Новый год как первый день года уподобляется

пешеходу, идущему или стремительно мчащемуся вперед по дороге. Приближение

Нового года получает образное воплощение при употреблении наречного

словосочетания «у порога», при этом скорое наступление новогоднего дня

воспринимается как скорый приход гостя нашего дома. Порог считается «рубежом
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между внешним миром и внутренними помещениями дома» [Муллагалиева 2001:

50]. Здесь он является границей между старым и новым годом.

Рассмотрим еще один пример метафоризации данного дня – «И вот

будильник прозвенел, курантов звон грядет, на крыльях стрелок прилетел

счастливый Новый год!» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007). На

наш взгляд, наступление Нового года в этом контексте понимается как прилет

какого-либо одушевленного существа. Стрелка здесь выступает либо неким

летающим существом, либо летательным аппаратом. Помимо конкретного дня

конкретный месяц также может подвергаться персонификации, например, в тексте

песни из фильма «Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя»: «Хороводы

российских берез, просветленные слезы апреля». Апрель здесь представляется как

плачущий человек.

В кинотексте также нередко прослеживается персонификация абстрактного

слова «время». Время осмысляется как человек, спешащий куда-либо: «Поедем ко

мне на квартиру, время уходит» («Ключ от спальни», 2003); «У природы нет

плохой погоды, ход времен нельзя остановить» («Служебный роман», 1977).

Метафорическое понятие «время – это стимулятор движения» реализуется в

словах новогодней песенки «Пять минут» из фильма «Карнавальная ночь» (1956):

«Время мчит нас вперед». Как было показано выше, образование концептуальной

метафоры в кинотексте зачастую связано с социально-политической обстановкой,

что находит свое отражение в сценариях фильмов, вышедших на экран в период

1950-х–1960-х годов. Фильм «Карнавальная ночь» во многих кинорецензиях

считается настоящим кинематографическим памятником того времени, когда вся

страна начала пробуждаться от идеологического гипноза, ждать обещанных

демократических перемен во всех сферах общественной жизни [Фенина 2012].

Воодушевляющая песенка «Пять минут» стала своеобразным гимном Нового года,

а исполнительница этой песни – главная героиня фильма Леночка Крылова –

представителем молодежи нового поколения, которая радостно и оптимистично

смотрит вперед в будущее. Таким образом, время здесь можно понимать как

новую эпоху, новую жизнь. Кроме того, олицетворение концепта «время» имеет
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место в выражении «Время по листочку отрывает, календарь худеет на стене»

(«Старые клячи», 2000).

Динамический образ времени также формируется в метафорах с

компонентом, указывающим на единицы времени, «минута», «день», «год» и

время года «весна», при помощи метафоризированных предикатов – глаголов

движения «проходить», «пробежать», «лететь», «проскочить», «мчаться»,

«умчаться», «промчаться», «ворваться» и др.: «Пять минут пробегут, их осталось

так немного» («Карнавальная ночь», 1956); «Дни летят в метельной круговерти»

(«Небеса обетованные», 1991); «День проскочил – я не увидел друга» («Музыка

жизни», 2009); «Годы проходят безвозвратно и проходит с ними молодость моя»

(«Девушка без адреса», 1957); «Мчатся годы-непогоды над моею головой, словно

не была я сроду кучерявой, молодой» («Старые клячи», 2000); «Пусть годы

умчатся в круженье обратном, и встретимся мы в переулке гранатном» («Старые

клячи», 2000); «Пусть 50 промчалось лет, часы спешат – бегут» («Карнавальная

ночь 2, или 50 лет спустя», 2007); «Как бегут года, грусть со мной всегда, я тоскую

без любви» («Привет, дуралеи!», 1996); «Пусть в жизни, как в песне, надежда

воскреснет и в сердце ворвется весна» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя»,

2007). В приведенных выше контекстах нередко ощущается печаль, вызванная

быстрым прохождением времени и молодости.

Подвижность времени воплощается в метафорических моделях, область

источника которых имеет значение «период жизни», при помощи глаголов

«проходить», «пролететь»: «Быстро молодость проходит, дни счастливые крадет»

(«Тихие омуты», 2000); «... и проходит с ними молодость моя» («Девушка без

адреса», 1957); «Жаль, что юность пролетела, жаль, что старость коротка»

(«Тихие омуты», 2000). Следует отметить, что большинство метафор,

иллюстрирующих динамику времени, употребляется в тексте комедийного

фильма «Карнавальная ночь» и его ремейка «Карнавальная ночь 2, или 50 лет

спустя». В целом стоит обратить внимание на согласованность метафор.

Понятийная основа перечисленных выше метафорических тождеств заключается

в жизненном опыте, в уверенности, что будущее есть движение вперед и будущее
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время соответствует прогрессу, движению к лучшему (например, время мчит нас

вперед). Как утверждают Дж. Лакофф и М. Джонсон, «прохождение времени

происходит спереди назад. Время – движущийся объект, перемещающийся по

направлению к нам» [Лакофф, Джонсон 2004: 68-70]. Это суждение

подтверждается выражением «Новый год к нам мчится ...».

Одним из характерных смысловых компонентов персонификации времени в

кинофильмах Э. Рязанова советского периода является «человек, обладающий

властью или силой для изменения». К примеру, «Старый год уже не властен»

(«Карнавальная ночь», 1956); «Но бывает, что минута все меняет очень круто, все

меняет раз и навсегда» («Карнавальная ночь», 1956); «Пусть день перевернет все

кверху дном, окурит дымом и зальет вином, заставит думать о совсем ином»

(«Забытая мелодия для флейты», 1987). Фильм «Карнавальная ночь» вышел на

экраны в том году, когда происходила хрущевская десталинизация. На основании

исторических фактов можно констатировать, что старый год в первом примере

обозначает не предыдущий год, а уходящую сталинскую эпоху, когда прежний

глава государства утратил власть над судьбой страны, соответственно, «новый»

для советского народа того времени год является годом периода «оттепели».

Благодаря метафорам как неотъемлемой языковой составляющей в кинотексте

зрители чувствовали надежду на освобождение из сталинских тисков, из

бюрократизма по-советски и уверенность в светлом будущем, когда все будет

устроено по-новому. Это и есть смысл, который режиссер стремился передать

зрителям.

Кроме олицетворяющих метафор, категория времени в кинотексте также

может вербализоваться путем овеществляющих метафор. Время объективируется

как вещь, которую легко потерять: «Милый друг, поспеши, зря терять минут не

надо» («Карнавальная ночь», 1956); «Не будем терять время!» («Карнавальная

ночь», 1956); «Не теряйте времени, ребята, идите» («Дайте жалобную книгу»,

1965); «Слушай, не упускай момента, бери быка за рога» («Служебный роман»,

1977). Время также можно разными способами приобретать: «Отнимать у нас

время» («Человек ниоткуда», 1961); «– Я боюсь ее! Уверяю тебя, не надо ... –
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Толя, лови момент!» («Служебный роман», 1977). Еще типичное восприятие

времени как денежных средств иллюстрируется в следующих примерах: «На тебя

сколько денег потратил, сколько времени потратил» («Вокзал для двоих», 1982);

«Тот день пропал! Бесценная растрата!» («Музыка жизни», 2009).

Обобщая сказанное, приходим к выводу, что персонификация оказывается

основным способом метафоризации в киноязыке для выражения представлений о

категории времени. Заметим, что метафоры персонификации понятия «время» в

рассмотренных фильмах часто приобретают идеологическую направленность.

Идеологически значимая персонификация в кино нередко влечет за собой

снижение социальных явлений до уровня индивида, при этом ставится

определенный смысловой акцент. Таким образом, метафоры,

концептуализирующие абстрактные явления в рамках индивидуального нарратива,

зачастую могут рассматриваться как результаты отражения отношения человека к

окружающему миру, к социально-историческим событиям того времени.

2.5. Концептуальные метафоры, связанные с понятиями «жизнь», «судьба»

Никто не станет спорить, что в каждой культуре концептуальная картина

мира имеет свои составляющие, среди которых всегда ключевые концепты –

«главные единицы картины мира, константы культуры, обладающие значимостью,

как для отдельной языковой личности, так и лингвокультурного сообщества в

целом» [Маслова 2004: 5]. Русский ментальный ландшафт сложно представить без

концепта «жизнь», выступающего одним из основных понятий культуры в

языковом сознании народа. В рассмотренных нами кинофильмах метафоризация

жизни осуществляется посредством ряда метафорических концептов: жизнь –

человек; жизнь – вещь; жизнь – вместилище; жизнь – дорога, путь; жизнь –

жидкость; жизнь – азартная игра; жизнь – соревнование; жизнь – театр. Данный

раздел основан на статье автора: [Ли Янь 2017б].

Жизнь может концептуализироваться посредством антропоцентричных

метафор. Подчеркнем, что одушевляемая жизнь в рязановских фильмах чаще

всего творит человеку зло, оказывая негативное воздействие на него. Она может
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намеренно препятствовать человеку в осуществлении его цели: «Я сюда пришел

ради моих талантливых друзей, которым жизнь вставит палки в колеса» («Дорогая

Елена Сергеевна», 1988). С помощью устойчивого выражения «вставлять палки в

колеса», носящего неодобрительную окраску, говорящему удалось выразить то,

что неприятность, случившаяся с человеком в реальной жизни, мешает ему

реализовать мечты и планы на будущее. Жизнь также может мстить человеку:

«Жизнь разочлась со мной, она не в силах» («О бедном гусаре замолвите слово»,

1980). Наша жизнь может выступать в качестве противника на войне: «Не бойтесь

тасовать колоду, пытайтесь жизнь перебороть» («Вокзал для двоих», 1982).

Иногда жизнь ведет себя странно, сумасбродно: «Жизнь куролесит, наворот

событий, сжимает сердце, голова пьяна» («Старые клячи», 2000). Жизнь может

быть виновной в чем-либо: «Жизнь, наверное, виновата, что так быстро он устал»

(«Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007). Кроме того, жизнь может

наделяться способностью испытывать разные чувства, в частности чувство

веселья: «Чужим повеселее, и жизнь повеселеет, и жизнь повеселеет на глазах ...»

(«Старые клячи», 2000).

Жизнь может выступать не только как действующее лицо, вступающее во

взаимодействие с человеком, но и стать объектом действия. Она может быть

отравлена: «Мысль [...] может отравить любую счастливую жизнь» («Берегись

автомобиля», 1966). В данном случае под отравлением жизни подразумевается

оказание вредного влияния на жизнь. Жизнь подобна человеку, пробудившемуся

ото сна: «Мы прощаемся с нашими доблестными воинами. [...] Они разбудили

нашу сонную провинциальную жизнь» («О бедном гусаре замолвите слово»,

1980). Персонификация жизни иногда предполагает фокус на ее динамической

стороне: «Жизнь летит вокруг, я по-прежнему одна, в чем, скажи далекий друг,

моя вина?» («Привет, дуралеи!», 1996). Жизнь может объективироваться в образе

человека определенной профессии. Примером служит такая фраза: «А зачем вам

парик? У вас и так вся жизнь прошла в гриме» («Берегись автомобиля», 1966).

Здесь жизнь осознается как актер, играющий на сцене в гриме. Загримированная

жизнь полна фальши, лжи, нечестности. Главный герой этого фильма Юрий

https://sinonim.org/s/%D0%B2%D0%B5%D0%B4%D1%88%D0%B8%D0%B9%20%D1%81%D0%B5%D0%B1%D1%8F%20%D1%81%D1%83%D0%BC%D0%B0%D1%81%D0%B1%D1%80%D0%BE%D0%B4%D0%BD%D0%BE
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
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Деточкин ведет двойную жизнь: днем ходит на работу, а ночью занимается

воровством. Именно поэтому он все время что-то скрывает.

В русскоязычной картине мира одной из традиционных концептуальных

метафор, характеризующих жизнь, выступает метафора «жизнь – дорога, путь»

[Карасик, Стернин 2005: 157]. В основе представления о жизни как о пути лежит

сходство двух естественных процессов: реального физического передвижения

(идти по дороге) и процесса существования человека (идти по жизни). Данный

метафорический концепт разворачивается в кинотексте в целый ряд выражений,

которые встречаются как в песнях из фильмов, так и в речи киноперсонажей.

Рассмотрим следующую реплику героини фильма «Жестокий романс» (1984)

Ларисы Дмитриевной: «Я только еще хочу полюбить Вас, поймите, я стою на

распутье. Поддержите меня». В приведенном примере Лариса представляет жизнь

не единственной дорогой, по которой человек идет от начала до конца, а

множеством пересекающихся дорог. Когда пешеход стоит на том месте, где

начинается расхождение дорог, то начинает думать о дальнейшем маршруте, т. е.

по какой дороге далее идти. Момент нахождения человека на распутье

ассоциируется с моментом совершения выбора. В нашей повседневной жизни

довольно часто бывают случаи, когда нам предстоит что-либо выбрать

(образование, профессию, половину семьи и т. д.). Употребляя данное

метафорическое выражение, Лариса сообщает о своей нерешительности и

беспомощности перед важным в жизни выбором – выбором жениха.

Употребление данной метафорической структуры прослеживается в текстах

песен из фильмов, звучащих в исполнении либо самих киногероев, либо

профессиональных певцов. Паратов поет Ларисе песню, которая заставляет

зрителей ассоциировать содержание песни с судьбой и жизнью героини: «И

вдвоем по тропе, навстречу судьбе, не гадая: в ад или в рай. Так и надо идти, не

страшась пути, хоть на край земли, хоть за край!» («Жестокий романс», 1984).

Этот пример удачно демонстрирует представление о жизни как о дороге. Слово

«край» в данном контексте интерпретируется как «конец пути». Оно, с нашей

точки зрения, может переосмысляться как «конец жизни». Данный фрагмент дает
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понять, что Лариса готова отдать все за своего любимого, провести с ним всю

жизнь до смерти.

Как было сказано, Э. Рязанов был человеком многогранным – он не только

снимал фильмы, но и писал хорошие стихи. В песнях на стихи режиссера жизнь

подобна дороге, которую можно выбрать: «Пусть в голове мелькает проседь. Не

поздно выбрать новый путь» («Вокзал для двоих», 1982). Новый путь – это новая,

другая жизнь. Приведем еще одну фразу из романса на стихи Э. Рязанова: «Жизнь

– тропинка от рожденья к смерти, смутный, скрытный, одинокий путь («Небеса

обетованные», 1991). Здесь жизнь концептуализируется не как дорога в

обобщенном смысле, а намного конкретнее – как узкая темная тропа, по которой

человек идет один.

Восприятие жизни как пути имеет место и в песнях на стихи других авторов.

Рассмотрим два контекста: «По Садовым, Лебяжьим и Трубным, Каждый вроде

отдельным путем, мы, не узнанные друг другом, задевая друг друга, идем»

(«Служебный роман», 1977); «Но зато уже не будет ни загадок, ни ошибок, только

ровная дорога, только ровная дорога до последнего звонка» («Тихие омуты»,

2000). Каждый пешеход идет своим маршрутом. Это говорит о том, что у каждого

человека своя жизнь. Человеческая жизнь похожа на ровную дорогу, ведущую к

конечному пункту назначения – смерти. А последний звонок здесь есть не что

иное, как сигнал смерти. Человек, который ведет достойный образ жизни, подобен

путнику, который идет по правильному пути: «Вот сидит паренек, без пяти минут

он – мастер! Без пяти? Без пяти? Но ведь пять минут не много. Он на правильном

пути, хороша его дорога» («Карнавальная ночь», 1956). Таким образом, процесс

метафоризации в проанализированных выше контекстах происходит в рамках

перехода от процесса движения во времени (жизни) к процессу движения в

пространстве (ходьбе).

Некоторые концептуальные метафоры придают абстрактному понятию

«жизнь» предметность. Данный аспект природы жизни раскрывается в киноречи

посредством ряда метафорических высказываний, основанных на характеристике

жизни как некоего материального и, скорее всего, неодушевленного объекта.
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Жизнь в своем метафорическом применении объективируется в виде какого-либо

предмета, который можно испортить, сломать, переломить. К примеру, «Я вас

ненавижу, вы мне сломали жизнь» («Ирония судьбы, или С легким паром», 1975);

«Ты мне чуть всю жизнь поломал» («О бедном гусаре замолвите слово», 1980);

«Не бойтесь бросить все на карту и жизнь переломить свою» («Вокзал для двоих»,

1982); «Я “старый холостяк”, я привыкла командовать. Я очень вспыльчива и могу

испортить жизнь любому, ... даже очень симпатичному» («Служебный роман»,

1977); «Боже мой, всю жизнь испортил, Юрочка!» («Берегись автомобиля», 1966).

Отметим, что жизнь в приведенных выше контекстах напоминает некую вещь,

целостность которой легко нарушить. Счастливая, спокойная жизнь в этих

примерах соотносится с целостным, неповрежденным предметом, а несчастная,

бурная жизнь – со сломанным, испорченным. Исключением является пример,

взятый из фильма «Вокзал для двоих» (1982). В нем выражение «переломить

жизнь» не передает смысл ‘ухудшить жизнь’, напротив, имеется в виду –

‘изменить жизнь к лучшему’; ‘произвести в жизни резкую перемену’. Измененная

жизнь здесь рассматривается как нечто, сломанное надвое.

Жизнь иногда объективируется в образе более конкретной сущности,

например одежды. Метафорическое сравнение «жизнь – одежда» присутствует в

следующем примере: «Ведь не уехать дальше смерти. Стремитесь жизнь

перекроить» («Вокзал для двоих», 1982). Прямое значение глагола «перекроить» –

это ‘скроить заново’ [Ожегов, Шведова 2006: 505]. Словосочетание «перекроить

жизнь» передает смысл ‘изменить образ жизни, жить по-иному, по-новому’. Более

того, жизнь также может соотноситься с помещением: «Вы вторгаетесь в чужую

жизнь» («Привет, дуралеи!», 1996).

Метафорическая модель «жизнь – жидкость» находит отражение в реплике

типа «Жизнь моя уже как-то устоялась, сложилась» («Служебный роман», 1977).

«Устояться» – это глагол, обычно описывающий состояние жидкости. Он имеет

буквальный смысл ‘постояв в спокойном состоянии, дать устой’ [там же: 841].

Основание для сравнения жизни с жидкостью заключается в том, что жидкость,

помещенная в какой-либо сосуд, в спокойном и недвижимом состоянии

https://ru.wiktionary.org/wiki/%D0%B7%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%BE
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ассоциируется со спокойной, но однообразной, неизменной жизнью человека.

Прибегая к данной метафоре, героиня фильма «Служебный роман» (1977)

Калугина слегка жалуется на свою скучную и уравновешенную жизнь. Появление

любимого человека для Калугиной становится силой, нарушающей ее прежнее

состояние жизни.

Жизнь, однако, может быть разнообразной. Помимо жизни без перемен есть

жизнь, наполненная новыми событиями и впечатлениями. Такой жизнью часто

живут жители мегаполиса. Приведем пример: «Днем и ночью, как прибой, все

кипит вокруг, но когда-нибудь с тобой встречусь я, мой друг!» («Девушка без

адреса», 1957). Оживленная жизнь, жизнь в быстром темпе в большом городе –

Москве ассоциируется с кипящей водой. Девушка Катя Иванова, приехавшая в

столицу из провинции, смотрит на этот город с большим интересом. В этом же

контексте присутствует еще одна неявная концептуальная метафора «жизнь –

бурное, неспокойное море». Жизнь уподобляется беспокойному морю.

Метафорическая связь «жизнь – азартная игра» реализуется в словах песни:

«Не надо прятаться и плакать, Когда вам нечем карту крыть. Судьбу, как ставку,

бросьте на кон. Не проиграв, не победить» («Вокзал для двоих», 1982). В этом

контексте человеческая жизнь описывается с помощью лексики, связанной с

азартной игрой. Жизнь, подобно азартной игре, полна всяких возможностей,

неопределенностей, приносящих человеку либо выгоду, либо потерю. Кроме того,

в анализируемых кинофильмах обнаруживается аналогия между жизнью и

состязанием, соревнованием: «Какими были мы на старте. Теперь не то, исчезла

прыть» («Вокзал для двоих», 1982). Момент, когда участник спортивного

соревнования выходит на старт, уподобляется моменту, когда человек начинает

свою жизнь. Оба процесса – процесс состязания и процесс жизни имеют начало,

конец, цель и т. п.

Жизненные события при метафорическом переосмыслении могут быть

уподоблены театральному представлению. Человек на протяжении всей жизни

вынужден играть разные роли как театральный актер: «Жизнь – это театр, а люди

в ней – актеры» («О бедном гусаре замолвите слово», 1980). Действия человека, в
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частности, притворные и неестественные, сходны с представлением в театре:

«Черт с вами! Доведем наш спектакль до конца» («О бедном гусаре замолвите

слово», 1980); «Весь этот страшный спектакль, вам что, нужен для нового

романа» («Предсказание», 1993); «Лизаня, нужен твой выход на сцену» («Старые

клячи», 2000). Устроенные «спектакли» ставят целью морочить другим людям

голову. Иногда работа, которая ждет выполнения, осознается человеком как

первое выступление актера на сцене: «Я за вами слежу, барышня. Вы мое первое

задание. Можно сказать, мой дебют» («О бедном гусаре замолвите слово», 1980).

Итак, частотно вербализуемыми в кинотексте концептуальными метафорами,

описывающими жизнь, являются метафорические модели «жизнь – это человек» и

«жизнь – это дорога, путь». Анализируемые метафоры служат эффективным

способом повышения убедительной силы высказывания, позволяющим мгновенно

схватывать суть явления или идеи, также способом глубокого раскрытия его

содержания. Осмысление понятия «жизнь», занимающего важное место в

коллективном языковом сознании, позволяет прояснить особенности русского

мировоззрения и миропонимания.

Метафорические контексты, употребляемые в текстах песен из кинофильмов,

составляют большую часть примеров данной группы. Анализ особенностей их

функционирования в очередной раз подтверждает, что в кинематографическом

произведении песня как наиболее распространенная музыкальная форма звучит в

соответствии с требованиями сюжета фильма. Песня в сочетании со зрительным

образом продвигает развитие действия, служит вспомогательным средством

интерпретации эмоций киногероев, усиливает выразительность кинокадров.

Как представляется, в описании сложных социокультурных феноменов, таких

как жизнь, судьба, трудно обойтись без метафоризации. В значении слова

«судьба» ‘стечение жизненных обстоятельств’ есть соотнесенность с понятием

«жизнь» [Ожегов, Шведова 2006: 778]. Метафорические образы судьбы в

кинотексте формируются тремя базисными метафорическими проекциями:

«судьба – человек»; «судьба – предмет»; «судьба – погода».

Концепт «судьба» структурируется как антропоморфными, так и

http://tolkslovar.ru/s12417.html
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предметными метафорами. В кинодиалоге нередко прослеживается

персонификация судьбы, при которой абстрактному понятию

приписываются свойства живого существа. Так, между судьбой и лицом может

устанавливаться гармоничное взаимоотношение. Судьба способна проявлять

снисходительное отношение к человеку: «Ступай, может быть судьба тебя и

помилует» («Жестокий романс», 1984). Данное высказывание принадлежит

матери Ларисы, разрешающей дочери свидание с Паратовым. С помощью

метафорического словосочетания «судьба помилует кого-либо» матери Ларисы

удалось выразить желание, чтобы в жизни дочери все было благополучно. Судьба

также относится к человеку дружественно: «Кому проиграет труба прощальные в

небо мотивы, кому улыбнется судьба, и он улыбнется, счастливый» («Тихие

омуты», 2000). Смысл выражения «судьба улыбается кому-либо» есть не что иное,

как ‘какая-либо удача сваливается на человека’. Судьба может оказывать помощь:

«Я благодарна судьбе, что она помогла нам встретиться» («Андерсен. Жизнь без

любви», 2006). Из сказанного вытекает, что судьба в метафорическом смысле

способна совершать ряд действий, например, делать доброе дело.

Судьба не всегда ласково и доброжелательно относится к человеку, иногда

видна ее отрицательная сторона. Например, судьба, как и человек, может обладать

негативными чертами характера: «А вот сегодня чуть не плачу от рук

безжалостной судьбы» («Музыка жизни», 2009). В этом случае судьба

оценивается говорящим как человек, у которого отсутствует сочувствие к другим.

Следует отметить, что метафоры встречаются во всех частях кинотекста, в том

числе в названии фильма. Примером служит название культовой советской

комедии «Ирония судьбы, или С легким паром» (1975). При буквальном

понимании словосочетания «ирония судьбы» происходит уподобление судьбы

тому, кто насмехается над другим. Такое выражение употребляется для

обозначения нелепой, странной случайности [там же: 251]. Данный концепт также

объективируется как навязчивый человек, от которого трудно избавиться:

«Голубчик, от судьбы не уйдете. Перед Вами черта, переступать ее нельзя»

(«Ключ от спальни», 2003).
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Судьба может направлять человека в назначенное ему место: «Сама судьба

бросила вас под мои колеса» («Девушка без адреса», 1957); «Я вам благодарен за

то, что вы круто изменили мою жизнь. И что судьба забросила меня в Ленинград»

(«Ирония судьбы, или С легким паром», 1975). В этих контекстах в качестве

объекта действия человек как будто оказывается в том или ином месте

недобровольно, его заставляет перемещаться как будто другой человек – судьба.

Кроме того, судьба способна организовать встречу, знакомство для людей, сводя

их в одном месте: «Последняя любовь – нежданный случай. Судьба шальная нас с

тобой свела» («Старые клячи», 2000). Она может быть пешеходом, идущим в

противоположном нам направлении: «Они шли навстречу судьбе. Они

сближались» («Берегись автомобиля», 1966).

Судьба также фигурирует как некий предмет, который можно взять в полное

владение: «Позабыть, как ни старалась, не сумела, завладел моей ты девичьей

судьбой» («Девушка без адреса», 1957). С помощью данной метафоры героиня

выражает тоску о любимом. Метафорическая модель «судьба – погода»

реализуется в предложении «Если будущее Димы Семицветова вырисовывалось

теперь довольно ясно, то судьба Юрия Ивановича Деточкина оставалась еще

туманной» («Берегись автомобиля», 1966). Будущее Деточкина оказалось неясным

и неизвестным как туман, когда ничего не видно. Отметим, что данный пример

найден в закадровой речи в конце фильма, которая говорит о судьбе героя фильма,

решаемой судом.

Подводя итог сказанному, подчеркнем, что судьба характеризуется или

одобрительно – как человек, совершающий добрые дела, или отрицательно – как

человек, который ведет себя неприлично, мешает нормальной жизни другого

человека (ограничивает его свободу). Судьба также выступает в качестве

организатора важного для героев события.

2.6. Концептуальные метафоры, связанные с понятиями «любовь», «счастье»

Любовь в большинстве культур предстает универсальным и многогранным

явлением. В менталитете разных народов мира она воспринимается главным
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образом как глубокое и сложное чувство, сопровождаемое различными эмоциями.

Не подлежит сомнению, что любовь как важнейшее человеческое чувство всегда

является излюбленной темой не только для авторов литературных произведений,

но и для кинорежиссеров всех времен. Концепт «любовь» занимает ведущее место

в концептосфере кинопроизведений Э. Рязанова.

Как справедливо рассуждает М.В. Пименова, смысловые слои концепта,

формирующие фрагменты картины мира, могут быть выявлены через анализ

языковых средств его репрезентации [Пименова 2005: 16]. Одним из важнейших

способов вербализации концепта в кинотексте является метафора. Любовь –

понятие необычайно емкое и многозначное. В данном параграфе мы ставим целью

рассмотреть метафорическое моделирование любви как чувства, основанного на

половом влечении, и выделяем следующие метафорические проекции,

выражающие чувство любви: концептуальные метафоры со смысловым

компонентом «сердце» / «душа»; «любовь – живое существо (человек и

животное)»; «любовь – предмет»; «любовь – вместилище»; «любовь – стихия

(огонь и воздух)»; «любовь – сумасшествие»; «любовь – игра»; «любовь –

сражение, борьба»; «любовь – соперничество, соревнование»; «любовь – охота»;

«любовь – рабство, плен»; «любовь – страна»; «брак не по любви – тюрьма».

Данный раздел основан на статье автора: [Ли Янь 2019б].

В кинопроизведениях Э. Рязанова сердце способно, как всякий человек,

обладать чувством любви, страдания и др. Персонификация концепта «сердце»

обусловлена тем, что любовь как ‘сильное сердечное чувство’ в русской языковой

картине мира ассоциируется прежде всего с действием, состоянием сердца

[Ожегов, Шведова 2006: 336]. Лексемы «сердце» и «душа» чаще всего

оказываются взаимозаменяемыми. Сердце / душа может испытывать физическую

или душевную боль от любви: «Душа ни по ком до сих пор не страдала, но ты

повстречалася мне» («Девушка без адреса», 1957); «В какие годы сердце горше

плачет? Увы, конечно, на исходе дней» («Старые клячи», 2000); «Все теперь уж на

ладони, лоб в поту, душа в ушибах» («Тихие омуты», 2000). Первая фраза взята из

песни, которую поет герой фильма Павел Гусаров, когда ему долгое время не

https://ru.wiktionary.org/wiki/%D1%87%D1%83%D0%B2%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE
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удается найти в Москве любимую девушку. В данном контексте значение глагола

«страдать» синонимично значению глагола «любить», молодой человек до сих пор

ни по ком не страдал, иными словами, он никогда раньше не был влюблен. Для

русского менталитета настоящая любовь часто сопровождается страданием,

любовь без мучений представляется несерьезной и нереальной. Кроме того,

сердце, как и человек, может проявлять усталость: «Усталое сердце давно без

огня, все в прошлом, Арнольд, у меня!» («Девушка без адреса», 1957).

Сердце предстает как непослушный, упрямый человек, который делает все

по-своему, игнорируя приказы и команды: «Неудобно, люди же ведь кругом

смотрят, Клава! Сердцу ведь не прикажешь» («Девушка без адреса», 1957).

Устойчивое выражение «Сердцу не прикажешь» передает следующие смыслы:

‘невозможно заставить человека полюбить или разлюбить кого-либо’, ‘чувства от

сердца главенствуют над разумом’. Таким образом, один из характерных

признаков любви – неподконтрольность.

Сердце может также осмысляться как конкретный предмет. В кинотексте

завоевание чьей-либо любви ассоциируется с похищением сердца, следовательно,

полюбить значит потерять, утратить сердце. Образ сердца как украденного

предмета фигурирует в контексте «Куда мне похищать сердца прекрасных фей?»

(«Гусарская баллада», 1962). Героиня Шурочка, переодетая корнетом,

притворилась своим несуществующим двоюродным братом перед поручиком

Ржевским, за которого ее просватали. Оперируя данным выражением, она

подчеркивает отсутствие намерения добиться любви своей кузины, то есть себя

самой. Сердце также уподобляется твердому объекту, целостность которого

нарушена. Оно наделено признаком расщепившегося, расколовшегося предмета –

наличием щели на поверхности. Это репрезентировано примером «Вам, наверно,

всем видна в бедном сердце трещина» («Девушка без адреса», 1957). Заметим, что

здесь присутствует по контексту еще одна метафорическая аналогия «любовная

боль, рана – это трещина». Человек, потерпевший неудачу в любви, осмысляет

глубокую рану от любви как разлом на поверхности чего-либо. В его

представлении сердце, наполненное любовью, подобно целостному предмету, а
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сердце, переживающее несчастье в любви, подобно предмету с трещиной.

Сердце еще обладает пространственным измерением. В русском языке для

концептуализации внутреннего мира человека характерно описание локализации

чувств в сердце. Осмысление сердца при помощи метафоры контейнера

обусловлено его трактовкой как ‘символа средоточия чувств, переживаний

человека’ [Ожегов, Шведова 2006: 712]. Понятие «сердце» в смысле места

локализации чувства зачастую метафорически переосмысляется и

интерпретируется как вместилище любви или любимого человека.

Метафорическая аналогия «сердце – это вместилище» вербализуется в песенных

словах: «А если сдуру стрела амура порой в мое сердечко попадет» («Андерсен.

Жизнь без любви», 2006). Словосочетание «попасть в чье-либо сердечко»

соотносится с состоянием влюбленности. Мы видим, что любовь – это существо,

необъяснимое и не подвластное воле человека, ее приход ощущается влюбленным

как нечто неожиданное и неосознанное. Бывает часто, что влюбленный проявляет

психологическую неготовность к приходу любви. Сердце любимого может

ассоциироваться с жилым помещением, в котором тепло: «Назначь мне свиданье.

У нас на земле. В твоем потаенном сердечном тепле» («Старые клячи», 2000).

Сердце / душа также моделируется в виде абстрактного вместилища,

вмещающего в себя различные эмоции и чувства, вызываемые любовью.

Представление о сердце как о вместилище для положительно и отрицательно

окрашенных чувств заложено в основу следующих контекстов: «Мне не до сна, в

душе весна, любовь спешит ко мне навстречу» («Дайте жалобную книгу», 1965);

«В сердце томная забота, безымянная печаль! Я невольно жду чего-то, мне чего-то

смутно жаль» («О бедном гусаре замолвите слово», 1980). В первом примере

словом «весна» обозначаются все приятные ощущения, приносимые любовью

(радость, удовольствие и т. п.). Кроме того, в сосуде – сердце может находиться

или отсутствовать какое-либо внутреннее душевное состояние: «В моей душе

покоя нет – весь день я жду кого-то. Без сна встречаю я рассвет, и все из-за кого-

то» («Служебный роман», 1977). Эта фраза взята из песни, звучащей после того,

как главные герои влюбились друг в друга, хотя и не осознают этого.
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Подводя итог, можно сказать, что при описании любовных переживаний

«сердце» / «душа» можно воспринимать как лицо, предмет и вместилище. Сердце

выступает в приведенных примерах в качестве субъекта или объекта действия,

конкретного или абстрактного пространства.

Когнитивные признаки, характеризующие любовь, представлены прежде

всего посредством метафор любви. Концептуализация лексемы «любовь» в

кинотексте осуществляется следующими метафорическими моделями: «любовь –

живое существо»; «любовь – предмет»; «любовь – вместилище»; «любовь –

стихия»; «любовь – сумасшествие»; «любовь – игра»; «любовь – борьба»;

«любовь – соперничество»; «любовь – охота»; «любовь – рабство»; «любовь –

страна».

Любовь концептуализируется при помощи антропоморфной метафоры в

выражении «Надеюсь, я только, друзья на любовь, она мне дорогу подскажет»

(«Девушка без адреса», 1957). Герой фильма Паша Гусаров твердо уверен в том,

что рано или поздно найдет любимую девушку, адреса которой он не знает, хотя

его друзья уверены в обратном. В сознании персонажа любовь – это надежный

проводник. Любовь, как и человек, может быть в мрачном настроении:

«Поглядишь хандра все любит. А любовь, всегда хандрит» («О бедном гусаре

замолвите слово», 1980). Любовь также вступает в негативное взаимодействие с

человеком, совершая бесчестный поступок – обман: «Любовь – загадка, как она

дурачит, не хватит жизни разобраться в ней» («Старые клячи», 2000). В качестве

объекта воздействия она может даже стать жертвой убийства: «Ах, что он делает,

любовь мою губя» («Старые клячи», 2000).

Динамический образ любви воплощается в контексте «... любовь спешит ко

мне навстречу» («Дайте жалобную книгу», 1965). Любовь, встреченная человеком

в молодости, соотносится с человеком, совершающим стремительное

целенаправленное движение. Любовь способна не только самостоятельно

двигаться, но и заставлять чужого перемещаться: «Мутные силуэты прошлого и

будущего борются в моем мозгу и я пишу, как в тумане, но иногда меня двигает

любовь» («Ключ от спальни», 2003). Здесь любовь служит источником
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вдохновения для творчества. Кроме того, любовь иногда старается быть

незаметной: «Повидаться нужно бы мне с подругой вновь – за хорошей дружбою

прячется любовь» («Весенние голоса», 1955).

Многие песни, прозвучавшие в фильмах Э. Рязанова, написаны самим

режиссером. В одной из песен на стихи Э. Рязанова концепт «любовь» наделяется

рядом положительных качеств, таких как милосердие, терпение,

самоотверженность, доброта:

«Любовь готова все прощать,

когда она – любовь,

умеет беспредельно ждать,

когда она – любовь,

любовь не может грешной быть,

когда она – любовь,

ее немыслимо забыть,

когда она – любовь,

она способна жизнь отдать,

когда она – любовь,

она – спасенье, благодать,

когда она – любовь,

полна безмерной доброты,

когда она – любовь,

она естественна, как ты,

когда она – любовь» («Привет, дуралеи!», 1996).

Структурирование понятия «любовь» осуществляется также посредством

орнитологической метафоры. Любовь может представать как птица: «Я так летаю

на крыльях любви» («Небеса обетованные», 1991).

Для русской языковой картины мира свойственна устойчивая метафорическая

связь «любовь – это материальный объект». Когнитивный признак предметности

любви выражается онтологическими метафорами. Представление о любви как о

некой ценности, нуждающейся в охране, заложено в основу следующих
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выражений: «Что может быть прелестнее, когда любовь храня» («Жестокий

романс», 1984); «О вы, хранящие любовь. Неведомые силы! Пусть невредим

вернется вновь. Ко мне мой кто-то милый» («Служебный роман», 1977). Не

подлежит сомнению, что существуют в мире разнообразные виды и возможные

формы любви. Героиня фильма «Служебный роман» – начальница лет под сорок

ожидает уже не страстной и романтичной любви, а именно скромной, но

искренней, надежной любви, основанной на взаимопонимании и взаимоуважении.

Ей нужен мужчина, способный сохранять любовь к ней на протяжении всей

жизни. Словосочетание «хранить любовь» в метафорическом смысле может

интерпретироваться как ‘проявлять и беречь любовь к кому-либо долгое время’.

Восприятие любви как богатства находит отражение и в примере «О, сколько

здесь женщин красивых бежало, армейцам любовь отдавая без сдачи, без слез, без

истерик, без писем, без жалоб» («О бедном гусаре замолвите слово», 1980). В

понимании персонажей рязановских фильмов любовь можно не только сохранять

для себя, но и отдавать другому полностью. Не желая мелочиться в любви,

любящий человек не скрывает от любимого свою симпатию – раскрывает свое

сердце. Кроме того, мы можем нести любовь как некую вещь и пройти с ней некое

расстояние: «Любовь пронес я через все разлуки» («Девушка без адреса», 1957).

Существует в мире такая крепкая любовь, которая не подвергается влиянию

долгого расставания влюбленных. Иногда человек просто не замечает любви:

«Человек может пройти мимо всего, может упустить удачу, успех, деньги, но он не

имеет права пройти мимо любви» («Тихие омуты», 2000).

Мы иногда воспринимаем любовь как некое вместилище с внутренней

частью и внешней поверхностью. Это проиллюстрировано выражением «Усы

запускал и закручивал лихо. Пускаясь в любовную неразбериху» («О бедном

гусаре замолвите слово», 1980). В любви как вместилище может быть беспорядок,

под которым подразумевается тоска и мучение в любви.

Заметим, что в киноязыке одним из устойчивых способов

метафоризации любви является уподобление любви стихии. Рискованная,

опасная, но неодолимая, необоримая черта любовной страсти в рязановских
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фильмах чаще всего соотносится с метафорическим тождеством «любовь –

огонь». Например, «Я словно бабочка к огню, стремилась так неодолимо в

любовь, в волшебную страну ...» («Жестокий романс», 1984); «Усталое сердце

давно без огня ...» («Девушка без адреса», 1957). В первом примере любовная

страсть, душевный пыл не только доставляют влюбленному удовольствие, но и

таят в себе опасность и разрушительную силу. Человек, испытывающий страстное

чувство, подобен бабочке, подлетающей к огню. Он не думает о возможных

потерях, страданиях, и даже смерти.

Любовная страсть, как огонь, жжет того, кто ее испытывает: «... Лиза, у меня

внутри все дымится» («Старые клячи», 2000). Несчастная любовь как опасный

огонь может причинить человеку ожог: «– Прошу вас не играть с огнем, – А я не

боюсь обжечься» («Зигзаг удачи», 1968). Здесь метафорический перенос основан

на восприятии высокой температуры. Любовная страсть, возникающая и быстро

исчезающая, подобна быстро угасающему огню: «Любовь у вас вспыхнет, но

недолго продлится» («Предсказание», 1993). В отличие от страсти, настоящая

прочная любовь рассматривается как вечно горящий огонь, который дает тепло:

«Две звезды горят над нами, и не погаснет пламя любви моей» («Карнавальная

ночь 2, или 50 лет спустя», 2007); «На закате туманного дня, та любовь согревает

меня!» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007).

Стихия соотносится с еще одной концептуальной метафорой «любовь –

воздух»: «Мне трудно дышать без твоей любви. Вспомни меня, оглянись, позови!»

(«Старые клячи», 2000). Любящий не может представить свою жизнь без

любимого, считая, что именно этот человек (любимый) предназначен ему судьбой.

Ответная любовь как воздух жизненно необходима для влюбленного. Вместе с тем

возлюбленный / возлюбленная может сам / сама превратиться в воздух: «Числа я

не знаю, но с этого дня, ты светом и воздухом стал для меня» («Старые клячи»,

2000). В этом же примере любимый человек – это свет, дающего нам энергию.

Смысловой элемент концепта «любовь» – наличие риска возникает в

метафорической модели «любовь – игра». Осознание любви как некоего

рискованного предприятия лежит в основе следующих метафорических

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
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выражений: «Расстаться, Арнольд, наступила пора. Любовь, любовь – роковая

игра!» («Девушка без адреса», 1957); «Вам, усачам, в любви и карты в руки!»

(«Гусарская баллада», 1962); «Нет, в игру я эту не играю больше, ни правды не

хочу, ни лжи» («Гусарская баллада», 1962). В фильмах Э. Рязанова

непредвиденность любви ассоциируется с рисковыми моментами в карточной

игре. Этот риск ведет либо к беде, либо к счастью. Случай, когда удалось добиться

любви, уподобляется случаю, когда в игре на руках у игрока хорошие карты.

Соответственно, случай, когда человек несчастлив в любви, осмысляется как

случай, когда игроку выпала плохая карта.

Состояние влюбленного часто напоминает состояние нездорового человека.

Те, кто глубоко погружен в любовь, могут проявлять симптомы, как в случае

заболевания. Наиболее распространенной вариацией концептуальной парадигмы

«любовь – болезнь» является метафора «любовь – сумасшествие». Аналогия

между влюбленностью и безумием прослеживается в контексте «Прощай, любить

не обязуйся. С ума схожу, иль восхожу к высокой степени безумства» («Жестокий

романс», 1984). Влюбленный настолько очарован объектом своей любви, что готов

ради него на любые поступки, как психически больной он теряет разум и не

контролирует себя.

В кинотексте одним из наиболее выраженных метафорических переносов,

формирующих образность любви, является концептуальная метафора «любовь –

сражение, борьба». Слово «любовь» понимается и описывается с помощью

военной лексики. Ситуации, случающиеся в любовных отношениях, –

влюбленность, измена, страдание от утраченной любви коррелируют с

ситуациями, которые бывают на войне: капитуляция, побег, гибель. Примерами

служат предложения: «И потом, зачем я вам сдался? У меня дети. У меня их двое

– мальчик и ...» («Служебный роман», 1977); «– А от меня ты тоже убежишь? –

Нет, от тебя не убежишь» («Ирония судьбы, или С легким паром», 1975); «Вася, я

погибаю» («Жестокий романс», 1984). Тесная соотнесенность между понятиями

«любовь» и «смерть» обнаруживается в последнем контексте, где героиня Лариса

огорчена тем, что ее любимый человек скрывает от нее свою помолвку. Обман в

https://sinonim.org/s/%D0%BD%D0%B5%D0%BF%D1%80%D0%B5%D0%B4%D0%B2%D0%B8%D0%B4%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D0%BE%D1%81%D1%82%D1%8C
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любви приравнивается Ларисой к убийству, а разочарование в любви – к смерти.

Представляется, что путь к сердцу возлюбленного / возлюбленной в русской

языковой картине мира осознается как нелегкий, требующий приложения усилий,

борьбы. Агрессивный способ добиться желаемого в любви отражается в

метафорическом высказывании «Я люблю тебя и буду за тебя бороться» («Зигзаг

удачи», 1968). Завоевание любви сопротивляющегося чувству человека иногда

воспринимается как осада крепости. Соответственно, человек, поддавшийся

чувству после долгого сопротивления, похож на взятую после долгой осады

крепость: «Все решено окончательно и бесповоротно. Держался, держался и

рухнул» («Ирония судьбы, или С легким паром», 1975). Крепость же в русской

культуре – это ‘укрепленный пункт, подготовленный к круговой обороне и

длительной борьбе в условиях осады’ [Прохоров 1988: 652]. Хорошо защищенное

от нападения снаружи сооружение напоминает человека, который не хочет или не

может быть влюбленным в кого-либо.

Многие связывают любовь с потерей индивидуальной свободы.

Концептуальная метафора «любовь – потеря свободы» чаще всего обнажается в

своей разновидности «любовь – рабство, плен». Аналогия между любовью и

рабством в исследуемых фильмах подкрепляется следующими контекстами:

«Рабом был вашей красоты, не правда ль, прошлой осенью» («Гусарская

баллада», 1962); «Родная моя! Желанная! Я вам раб навеки!» («О бедном гусаре

замолвите слово», 1980). Здесь имеет место подчиненность не физическая или

социальная, а духовная. Любящий человек предстает как пленник или раб, так

как, сталкиваясь с чувством любви, он теряет способность к независимому

мышлению. Слово «раб» содержит в себе семантические признаки

«принужденность», «недобровольность». Влюбленный как будто оказывается в

этом положении против своей воли, хотя на деле охотно принимает распоряжения

любимого.

Героиня фильма «Служебный роман» Калугина была несчастна в

предыдущей любви: подруга отобрала у нее жениха. В разговоре с

Новосельцевым она представляет своих подруг как соперников, противников в

http://tolkslovar.ru/p24862.html
http://tolkslovar.ru/p9671.html
http://tolkslovar.ru/k11873.html
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соревновании. Аналогия «любовь – соперничество, соревнование» более или

менее отображается в примере «Я ликвидировала всех подруг. Я их ... я их

уничтожила».

Концептуальная модель «любовь – охота» реализуется в песенной фразе «Кто

был охотник, кто добыча? Все дьявольски наоборот» («Жестокий романс», 1984).

Охотник ассоциируется с тем, кто ставит себе цель в любви и стремится ее

достичь, а добыча – с тем, кто пассивно принимает все, что с ним происходит. В

таком случае любовь уже не идет на пользу участникам любовного

противостояния: в ней один человек не учитывает чувства другого, который легко

становится жертвой любви.

Еще одна концептуальная метафора с компонентом «любовь» – это метафора

«любовь – страна». Как отмечалось, любовь является общей областью цели как

обычных, так и нетрадиционных метафор. Концептуализация любви как страны

осуществляется в полном тексте одной песни из фильма Э. Рязанова «Жестокий

романс», где любовь воспринимается как страна волшебная, прекрасная,

обманная, неверная и весенняя:

«Я, словно бабочка к огню, стремилась так неодолимо

в любовь, волшебную страну,

где назовут меня любимой,

где бесподобен день любой,

где не страшилась я б ненастья.

Прекрасная страна – любовь, страна – любовь,

ведь только в ней бывает счастье.

Пришли иные времена: тебя то нет, то лжешь, не морщась.

Я поняла: любовь – страна, где каждый человек – притворщик.

Моя беда, а не вина, что я наивности образчик.

Любовь – обманная страна, и каждый житель в ней обманщик.

Зачем я плачу пред тобой и улыбаюсь так некстати.

Неверная страна – любовь, там каждый человек – предатель.

Но снова прорастет трава.
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Сквозь все преграды и напасти.

Любовь – весенняя страна. Ведь только в ней бывает счастье».

Следует упомянуть, что слова данной песни написал сам режиссер фильма.

Песня звучит после неожиданного ухода возлюбленного Ларисы – владельца

судоходной компании Паратова. Как в песне, так и в понимании Ларисы, любовь

подобна стране, где могут складываться сложные взаимоотношения, в которых

возможны не только счастье, веселье и надежда, но и страдание от обмана и

предательства. Любовь, с одной стороны, может придать человеку новую

жизненную силу и смелость, сделать жизнь интересной, своеобразной и

насыщенной, а с другой, способна принести в жизнь беду и боль.

В «Жестоком романсе» Паратов, несмотря на то, что он обручен, завязывает

роман с Ларисой. В свое оправдание он сравнивает брак не по любви с тюрьмой,

из которой невозможно сбежать, а обручальное кольцо – с цепями: «Вы

допускаете, что человек, скованный по рукам и ногам цепями, может так

поддаться чувству, что забудет обо всем на свете, о жизни, которая гнетет его,

забудет о цепях, которые его сковывают? Потом наступает прозрение и рассудок

говорит, что эти цепи разорвать невозможно»; «Я обручен, Лариса. Вот эти цепи,

которые сковывают меня на всю жизнь». Вступление в брак по расчету в

интерпретации Паратова похоже на пожизненное заключение в тюрьму, а

обручальное кольцо – это кандалы. Связь между женитьбой не по любви и

лишением свободы воплощается и в разговоре героев «Гусарской баллады»: «Да

если б я хотел – сто раз являлся случай жениться ... Но берег свободу я свою!».

Как видим, языковые выражения, основанные на концептуальных

метафорических структурах с компонентом «любовь», наблюдаются больше в

текстах песен, чем в речи персонажей. Песня на экране служит продуктивным

вспомогательным средством передачи и интерпретации мыслей и эмоций

киногероев. Нетрудно заметить, что объединение песни, поэтического типа

текста, и кинотекста является отличительной чертой фильмов Э. Рязанова.

Включение песни в фильм оказывается далеко не случайным и произвольным,

песни в кинотексте выполняют разнообразные функции: комментируют,

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D1%83%D0%B7%D0%B5%D0%B5%D0%B2%D0%B0,_%D0%9B%D0%B0%D1%80%D0%B8%D1%81%D0%B0_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%B5%D0%B5%D0%B2%D0%BD%D0%B0
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продвигают сюжет и др. По словам Н.П. Пинежаниновой, поэтический текст – это

часть сюжетного развертывания фильма [Пинежанинова 2011: 79]. Он задает

смысловую проекцию для понимания и интерпретации отдельных фрагментов

кинотекста. Понимая глубину поэтического текста в фильме, мы должны по

возможности соотносить его со смыслом сюжетного развития [там же: 77].

Итак, в рязановских кинофильмах концепт «любовь» раскрывается

посредством ряда когнитивных метафорических моделей, формирующих

парадигму образов по множеству признаков. Среди выделяемых моделей

наиболее распространенными являются концептуальные метафоры «любовь –

стихия» и «любовь – сражение, борьба». В рассмотренных фильмах

акцентируются стихийные признаки любви и агрессивный аспект в любовных

отношениях. Чувство любви может вступать в позитивное или негативное

взаимодействие с тем, кто его испытывает, так как понятие «любовь» при

метафорическом осмыслении связывается как с лексемами «счастье», «надежда»,

«тепло», так и с лексемами «боль», «рана», «горечь», «риск», «смерть» и др.

Метафора как основной когнитивный механизм категоризации мира не

только служит важным средством описания чувств человека, таких как любовь, но

и его эмоциональных состояний. Образная составляющая эмоционального

концепта «счастье» может представляться метафорическим способом. Например,

Счастье в любви часто подвергается метафорическому осмыслению. Являясь

аксиологической ментальной единицей языковой картины мира, понятие счастья

представляет особый интерес для лингвистических, культурологических,

психологических исследований и др. Как отмечает С.Г. Воркачев, отношение к

счастью принадлежит к числу определяющих характеристик духовной сущности

человека, представления о нем образуют древнейший пласт мировоззрения, а

корпус ключевых понятий, таких как счастье, жизнь, смерть, любовь, покрывает

центральную часть аксиологической области личностного сознания [Воркачев

2002: 36].

Прежде всего, представляется необходимым обратиться к словарному

толкованию лексемы «счастье». Опираясь на дефиниции в толковых словарях,
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выделяем базовые смыслы, репрезентируемые данным концептом, такие как

‘чувство удовлетворения жизнью’; ‘успех, удача’; ‘участь, доля, судьба’ [Ожегов,

Шведова 2006: 783]. Среди компонентов лексического значения слова «счастье»

главнейшее его значение – это ‘состояние удовлетворенности жизнью’,

соответственно, значение слова «несчастье» – ‘бедствие, горе’. В данной работе

были отобраны наиболее репрезентативные контексты, иллюстрирующие

метафорическое осмысление концепта «счастье». Моделирование счастья в

кинотексте осуществляется следующими метафорическими проекциями: «счастье

– человек», «счастье – предмет» и «счастье – место». Данный раздел основан на

статье автора: [Ли Янь 2018г].

Наиболее крупной по числу найденных примеров группой концептуальных

метафор, характеризующих счастье, является метафорическая структура «счастье

– человек». Счастье в этой группе совершает ряд человеческих действий, в том

числе – движение. Приведем примеры: «Возраст человека на самом деле не

измеряется годами. И счастье приходит тоже независимо от возраста» («Старики-

разбойники», 1971); «Бубенчик под дугой лепечет о том, что счастье прошло»

(«Ключ от спальни», 2003); «Счастье мимо промчалось. Ну и пусть, ну, и пусть,

ну и пусть!» («Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007); «Летит (счастье) на

тройке, потонуло в снегу времен, в дали веков» («Ключ от спальни», 2003).

Следует отметить, что первый пример функционирует в закадровом тексте в конце

фильма для раскрытия его центральной идеи, которую режиссер стремится через

свое творчество донести до зрителей. Счастье в этих предложениях

персонифицируется при помощи метафоризированных предикатов – глаголов

перемещения в пространстве: «приходить»; «проходить»; «промчаться»; «лететь»;

«тонуть». Счастье в последнем примере ассоциируется с кучером или пассажиром,

стремительно едущим на тройке лошадей. Из сказанного вытекает, что в языковом

сознании человека счастье чаще всего понимается как стремительно движущийся

объект, мгновенное появление которого часто не замечается (счастье мимо

прошло, промчалось). Счастье также моделируется в образе хорошего знакомого

или приятеля: «Счастье нас зовет и манит, не обманет» («Карнавальная ночь 2,

http://tolkslovar.ru/u2934.html
http://tolkslovar.ru/u793.html
http://tolkslovar.ru/u3615.html
http://tolkslovar.ru/d5460.html
http://tolkslovar.ru/s13826.html
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
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или 50 лет спустя», 2007).

Кроме того, концепт счастья нередко осмысляется как вещественный объект,

который можно приносить, уносить и т. п. Например, «Ведь мы за 5 минут смогли

эпоху поменять. И очень часто, и очень часто, нам 5 минут приносят счастье»

(«Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя», 2007); «Вон счастье мое на тройке в

серебристый дым унесено» («Ключ от спальни», 2003). Счастье также может

выпасть человеку как выпадает карта в карточной игре или при гадании:

«Две жизни прожить не дано, два счастья – затея пустая, из двух выпадает одно,

такая уж правда простая» («Тихие омуты», 2000). Данный пример взят из песни,

которая звучит в конце фильма после разлуки киногероев. В нем глагол

«выпадать» в переносном значении означает ‘произойти случайно, независимо от

чего-либо’ [Ожегов, Шведова 2006: 116].

Счастье иногда ассоциируется с определенным локусом. Так, в песне из

фильма «Дайте жалобную книгу» счастье в любви напоминает весенний сад, где

растения начинают цвести: «У счастья много есть примет, весь мир цветет

весенним садом, а мне всего семнадцать лет, мой милый друг со мною рядом».

В заключение подчеркнем, что концептуальные метафоры,

репрезентирующие одну из ключевых ментальных единиц языковой картины мира

– концепт «счастье», служат в кинотексте образным средством выражения

представлений персонажей. Добавим, что счастье более частотно объективируется

в виде объекта, который трудно заполучить.

Выводы по второй главе

Итак, концептуальные метафоры активно используются в текстах фильмов Э.

Рязанова. Ключевые понятия философии и культуры, такие как «человек»,

«время», «пространство», «жизнь», «судьба», «счастье» и «любовь», являются в

них наиболее частотно метафоризируемыми. 314 репрезентативных

метафорических контекстов были извлечены из текстов 29 рязановских фильмов,

относящихся в основном к жанрам комедии, трагикомедии и мелодрамы. Большая

часть иллюстраций концептуальных метафор была извлечена из комедийных

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BD%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B0%D1%8F_%D0%BD%D0%BE%D1%87%D1%8C_2,_%D0%B8%D0%BB%D0%B8_50_%D0%BB%D0%B5%D1%82_%D1%81%D0%BF%D1%83%D1%81%D1%82%D1%8F
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фильмов. Наименьшее количество примеров было обнаружено в документальных

фильмах.

В фильмах Э. Рязанова концептуальные метафоры могут встречаться в

различных вербальных компонентах кинотекста: репликах персонажей (184

контекстов), звучащих в фильмах песнях (116 контекстов), закадровой речи (11

контекстов), титрах (2 контекста), а также в названии фильма (1 контекст). Имеет

смысл группировать все исследуемые примеры метафор по их месту в

киноповествовании (реплике, песне, закадровой речи, титру и названию фильма),

а затем анализировать их функциональные особенности в отдельной части

фильма.

Немаловажную роль в понимании фильма играет закадровая речь как устная

составляющая лингвистической системы кинотекста. 8 из 11 примеров

метафорических употреблений, обнаруживаемых в закадровых текстах,

присутствуют в художественных фильмах, в частности, в детективных. Данные

метафорические высказывания встречаются в разных местах фильмов: в начале, в

конце и в месте развития сюжета. Метафора в закадровой речи в начале фильма

способствует разворачиванию действия, например, сообщению о времени,

обстановке, в которой происходит событие. Метафора в закадровой речи в конце

фильма либо говорит о дальнейшей судьбе главного героя, либо раскрывает

главный смысл фильма. В других частях фильма метафора используется либо для

комментирования экранного действия, либо для описания эмоционального

состояния героя, либо для передачи размышлений героя. Когда голос за кадром

выражает мнение героя, то закадровая речь оказывается внутренним монологом

персонажа. Метафоры могут появляться и в титрах фильма, как это происходит в

начале документального фильма «Дорога имени Октября». Значимым элементом

структуры текста является заголовок, для фильма – его название. Так, в названии

культовой советской трагикомедии «Ирония судьбы, или С легким паром»

присутствует метафора, которая становится базовой метафорой, определяющей

сюжетную линию.

В репликах персонажей было найдено 184 метафорических высказываний.
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Среди них 140 высказывание принадлежит главным героям фильмов, а 44 –

второстепенным. Как видим, подавляющее большинство метафорических

употреблений присутствует в речи главных героев. Метафорические реплики в

основном были извлечены из фильмов «Гусарская баллада», «Служебный роман»,

«Ключ от спальни», «Гараж» и «Невероятные приключения итальянцев в России».

Согласно статистическим данным, наибольшее количество метафорических

реплик обнаруживается в кинокомедиях (100 реплик). Заметим, что рязановская

комедия стремится создать юмористический эффект как через телодвижения

персонажей, так и через их речь, а метафора становится вербальным средством

усиления комического эффекта.

Гендерные различия киноперсонажей могут стать фактором, влияющим на

способы языковой реализации метафор. По гендерному признаку из реплик

персонажей было выделено 128 высказываний лиц мужского пола и 56

высказываний лиц женского пола. Подавляющее большинство концептуальных

метафор вербализуется в речи мужских персонажей, что, возможно, объясняется

тем, что мужчина стремится в речи произвести впечатление или убедить других, а

потому чаще прибегает к метафоре как к средству усиления выразительности

речи. В ходе анализа обнаруживается, что в репликах героев-мужчин преобладают

метафоры вместилища, ориентационные метафоры и метафоры, согласованные с

моделями, основанными на ориентации по вертикали, что позволяет сделать

вывод, что мужской персонаж стремится через метафору выразить отношение к

предмету, дать ему оценку. Метафорические реплики персонажей женского пола

чаще встречаются в тех фильмах, главными героинями которых являются две или

несколько женщин (например, в фильме «Служебный роман»), или в которых

почти все герои – женщины (например, в фильме «Старые клячи»). В отличие от

мужчины женщина нередко более эмоциональна и чувствительна. В речи женских

персонажей наиболее часто встречаются метафорические аналогии, посредством

которых отражается эмоционально-чувственное восприятие таких абстрактных

понятий, как жизнь, судьба, любовь.

Метафорические структуры также присутствуют в звучащих в фильмах
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песнях. Было найдено 88 метафорических выражений в песнях, спетых

персонажами фильмов, и 28 – в песнях, спетых закадровыми исполнителями.

Больше примеров метафор обнаруживается в мужских репликах, как было сказано

выше, однако статистика по числу метафор в песнях персонажей показывает иную

картину: метафоры более частотны в песнях, исполняемых женщинами (41

метафорическое выражение встречается в песнях женщин, а 26 – в песнях

мужчин).

Рассмотрение метафор в песнях главных героев (45 примеров),

второстепенных героев (22 примера) и закадровых исполнителей (28 примеров)

позволяет раскрыть их функции в соответствующих частях. Большое число

концептуальных метафор в песнях главных персонажей связано с метафорической

репрезентацией понятия «любовь». Например, метафоры могут служить

средством выражения эмоций и чувств, испытываемых героями в любви, или

выражением тоски по любимому. Метафоры также нередко передают печаль

героев от быстротечности времени и короткости молодости. Значительная часть

метафор в песнях, исполняемых героями второго плана, реализуется в фильмах

«Дайте жалобную книгу» и «Карнавальная ночь». Эти метафоры усиливают

речевую выразительность, повышают эстетическую ценность кинотекста и

сообщают ему глубокий смысл. Метафоры, употребляемые в песнях,

исполняемых за кадром, чаще всего встречаются в фильмах «Служебный роман»,

«Вокзал для двоих» и «Тихие омуты» и служат комментарием к экранному

действию. Музыка и зрительные образы являются взаимодополняющими: музыка

помогает созданию зрительных образов, зрительные образы способствуют

восприятию музыкальной структуры фильма.

Подведем итоги рассмотрения особенностей реализации концептуальных

метафор, группируемых по соотнесенным с ними фундаментальным понятиям.

Результаты анализа метафор, источником или целью которых является человек,

свидетельствуют о том, что с помощью метафор персонификации возможна

концептуализация времени, мыслительных процессов, выражение душевных

состояний киноперсонажа и его отношений к другим предметам. Отвлеченные



136

понятия и артефакты наиболее часто персонифицируются в кинофильмах Э.

Рязанова. Среди исследуемых антропоморфных метафор преобладают

концептуальные метафоры, олицетворяющие время. Анализ метафор времени,

реализуемых особенно в фильмах, снятых в период 1950-х–1960-х годов,

подтверждает, что возникновению метафор способствуют социальные и

политические изменения, влияние социально-политической обстановки на жизнь

народа. Так, концептуальные метафоры как имплицитные, реализующиеся в

сознании кинозрителей, в фильмах, которые вышли на экраны в период

хрущевской оттепели, часто приобретают идеологическую направленность.

Помимо метафор-олицетворений, в рязановских фильмах встречаются

метафоры, формирующие парадигму образов человека. Концептуализация

человека как существа живой или неживой природы, так и продукта

человеческого труда, осуществляется зооморфными, фитоморфными,

артефактными метафорами и др. Среди этих типов метафор наиболее частотными

оказываются зооморфные метафоры, подавляющая часть которых извлечена из

текста фильма «Ключ от спальни». Среди них наибольшую группу составляют

объективаторы метафоры «человек – птица». Помимо орнитологических метафор

встречаются и зооморфные, метафорические смыслы которых в большинстве

случаев имеют отрицательную эмоциональную окраску (например, паук, тля,

змея, бульдог, нестриженая обезьяна и др.). Второе место по числу примеров

занимают метафоры со значением артефакта. Среди них наиболее выраженными и

употребительными являются метафоры «человек – товар», «человек – механизм,

устройство». Данные метафорические структуры в основном реализуются в

фильмах, снятых в 1970-е–1980-е годы. В них обнаруживается актуализация

аспекта роли, значения человека для окружающих людей, трудового коллектива и

общества в целом.

Один из видов метафорических концептов – ориентационные метафоры, с

помощью которых можно описать эмоциональное и физическое состояние

человека, указать на наличие или отсутствие предмета, дать количественную и

качественную оценку предмету, также оценку морального качества, личного
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достоинства человека. Метафорическая аналогия «добродетели соответствуют

верху, порочности – низу» является наиболее многочисленной по количеству

примеров. Такого рода метафоры в киноязыке чаще всего служат активным

средством выражения оценки морального качества героя фильма и важным

приемом аргументации чего-либо. Помимо ориентационных метафор взаимосвязь

между концептуализацией окружающей действительности и пространственной

ориентацией человека демонстрируют метафоры вместилища, многие из которых

в фильмах Э. Рязанова выступают средством характеризации различных

эмоциональных человеческих состояний.

Культурно значимый концепт «жизнь» в кинотексте объективируется либо в

образе живого или неживого существа материального мира – человека, вещи и др.,

либо в образе места, пространства – дороги, пути, либо в образе деятельности,

мероприятия – азартной игры, соревнования, театрального представления.

Наиболее частотно вербализуемыми концептуальными метафорами,

характеризующими жизнь, являются «жизнь – человек» и «жизнь – дорога, путь».

Одушевляемая жизнь чаще всего творит человеку зло, оказывая негативное

воздействие на него. Жизнь может представляться как ровная дорога, тропа,

пустынная тропинка и т. п.

Среди концептуальных метафор, репрезентирующих концепт «судьба»,

преобладают антропоморфные метафоры, которые характеризуют судьбу иногда

как доброго человека, а иногда как жестокого. Среди метафор счастья также

преобладают антропоцентричные метафоры. Так, когда счастье одушевляется, оно

чаще всего воспринимается в сознании человека как стремительно движущийся

объект, мгновенное появление которого часто не замечается.

Любовь как важнейшее человеческое чувство всегда была излюбленной

темой для кинорежиссеров всех времен. В парадигме образов любви наиболее

распространенными являются концептуальные метафоры «любовь – стихия» и

«любовь – сражение, борьба». Путь к сердцу любимого человека часто осознается

как нелегкий, требующий приложения усилий, борьбы.

В рассмотренных кинотекстах доминирует устно-разговорная речь, поэтому
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подавляющее большинство исследуемых метафор – языковые метафоры,

функционирующие в основном в персонажных репликах. Поэтические метафоры

чаще всего встречаются в словах песен. Языковые метафоры гораздо более

широко и часто используются, чем поэтические, а обнаружение узуальных

метафор сложнее, чем извлечение окказиональных. Причина, на наш взгляд,

заключается в том, что ассоциации кинозрителя, связанные с метафорическим

контекстом, могут быть уникальны и определяются его личным опытом.

Индивидуальные ассоциации влияют на понимание и восприятие кинотекста.

Сценаристы, кинорежиссеры вынуждены полагаться в основном на метафоры, в

основе которых лежат общепринятые ассоциации и интерпретации. В отличие от

общеязыковых индивидуально-авторские метафоры в кинотексте не только

служат эстетическим целям, но и часто привносят новые смыслы в структуру

значения понятия. Хотя трактовка большинства языковых метафор соответствует

их традиционному пониманию, привычная лексика в ряде случаев демонстрирует

неожиданное употребление. В определенном контексте устойчивая метафора

может получить эмоционально-оценочную окраску, отличную от традиционной

(белая ворона), или некоторые словосочетания получают интерпретацию,

отличную от обычной (переломить жизнь).

В целом можно сказать, что концептуальные метафоры в текстах

кинофильмов Э. Рязанова служат разным целям. С точки зрения обеспечения

восприятия и понимания фильма в целом, концептуальные метафоры могут

рассматриваться как языковое средство, способствующее развертыванию

сюжетного действия, комментированию экранного действия, продвижению

сюжетной линии, созданию в фильме определенного настроения, в том числе

комического, формированию образа героя, а в конце фильма раскрытию его

главного смысла. Концептуальные метафоры помогают повысить речевую

выразительность, увеличить эстетическую ценность и убедительную силу

высказывания, придать ему углубленный смысл. Они также представляют собой

эффективный способ описания различных видов деятельности, выражения

эмоций, размышлений и представлений персонажей, характеризации, номинации
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и оценки персонажами другого человека и самого себя.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В представленной работе была предпринята попытка выявить особенности

языковой реализации в текстах кинофильмов Э. Рязанова концептуальных

метафор, связанных с понятиями «человек», «время», «пространство»,

«вместилище», «жизнь», «судьба», «счастье» и «любовь».

В результате обзора ряда зарубежных и российских исследований,

посвященных теории метафоры и кинотекста, нам удалось выявить, что

когнитивная наука принципиально изменяет научный статус понятия метафоры. В

рамках когнитивной лингвистики метафора стала восприниматься как механизм

познания, способ мышления. Особое внимание в данном направлении уделено

теории концептуальной метафоры, которая определяет способ осмысления

человеком окружающего мира. Изучение креолизованного текста является одной

из сфер пересечения разных научных дисциплин. Среди культурно значимых

креолизованных текстов центральное место занимает кинотекст. Фильмы

способны не только доставить зрителю аудиовизуальное удовольствие, но и дать

ему богатейшую пищу для размышлений. Выявление роли концептуальной

метафоры как некоего ключа к пониманию и интерпретации кинотекста

представляется необходимым и актуальным.

В практической главе мы проанализировали 314 примеров реализации

концептуальных метафор, извлеченных из 29 кинофильмов Э. Рязанова, с точки

зрения лексической и функциональной семантики в когнитивном,

лингвострановедческом и стилистическом аспектах. Результаты данного анализа

свидетельствуют о том, что концептуальные метафоры активно используются в

рязановских комедиях, трагикомедиях и мелодраме. Большая часть

метафорических контекстов присутствует в кинокомедиях.

Анализ метафор, связанных с фундаментальными понятиями, позволяет

сделать следующие выводы: персонификация оказывается одним из важнейших

способов концептуализации времени, мыслительных процессов, выражения

душевных состояний персонажа и его отношений к другим предметам. В

рязановских кинофильмах абстрактные понятия и артефакты наиболее часто
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подвергаются персонификации. Среди исследуемых антропоморфных метафор

преобладают концептуальные метафоры, олицетворяющие понятие «время».

Персонификация – это ведущий способ объективации времени в отобранных

фильмах. Образование метафор, концептуализирующих время, зачастую связано с

социально-политической обстановкой.

Помимо метафор-олицетворений встречаются также метафоры,

формирующие парадигму образов человека. Концептуализация человека

осуществляется посредством зооморфных, фитоморфных, артефактных метафор и

др. Среди этих семантических типов метафор наиболее частотно употребляемыми

оказываются зооморфные метафоры, наибольшую группу которых составляют

примеры метафоры «человек – птица». Метафорические смыслы многих

номинаций животных приобретают отрицательную эмоциональную окраску.

Среди метафор артефакта наиболее выраженными и употребительными являются

метафоры «человек – товар» и «человек – механизм, устройство», которые в

основном реализуются в фильмах, снятых в 1970-е – 1980-е годы.

В работе была осуществлена попытка исследовать пространственные

метафоры, которые используются для описания эмоционального и физического

состояния человека, указания на наличие или отсутствие предмета, оценки

количества и качества предмета, также оценки морального качества человека.

Метафорическая аналогия «добродетели соответствуют верху, порочности – низу»

является наиболее многочисленной по количеству примеров. Такого рода

метафоры в кинотексте чаще всего служат цели выражения оценки морального

качества персонажа фильма. Помимо пространственных метафор взаимосвязь

между концептуализацией окружающего мира и ориентацией человека в

пространстве также демонстрируют метафоры вместилища, большая часть

которых характеризует различные человеческие эмоции. Посредством метафор

контейнера герои фильмов описывают мыслительные процессы, различные

эмоциональные и физические состояния и виды деятельности человека.

Культурно значимый концепт «жизнь» в кинотексте объективируется либо в

образе человека или вещи, либо в образе дороги, пути, либо в образе азартной
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игры, соревнования, театрального представления. Наиболее частотно

вербализуемыми метафорами, объективирующими жизнь, являются модели

«жизнь – человек» и «жизнь – дорога, путь». Среди концептуальных метафор,

репрезентирующих концепт «судьба», преобладают антропоморфные метафоры,

которые характеризуют судьбу иногда как доброго человека, а иногда как

жестокого. Судьба также способна стать организатором знакомства или встречи.

Счастье чаще всего концептуализируется посредством персонификации.

Любовь как важнейшее человеческое чувство всегда является излюбленной

темой для кинорежиссеров всех времен. Среди выделяемых моделей,

формирующих парадигму образов любви, наиболее распространенными являются

концептуальные метафоры «любовь – стихия» и «любовь – сражение, борьба».

Таким образом, в рассмотренных фильмах с помощью метафор делается акцент на

стихийных признаках любви и агрессивном аспекте в любовных отношениях.

Концептуальные метафоры встречаются в различных вербальных

компонентах кинотекста – реплике, звучащей в фильме песне, закадровой речи,

титре, названии фильма – и могут выполнять разные функции.

Подавляющее большинство метафорических употреблений, найденных в

репликах персонажей, присутствует в речи киногероев (140 из 184 контекстов).

Метафорические реплики больше всего обнаруживаются в кинокомедиях.

Гендерные различия киноперсонажей могут быть фактором, влияющим на

способы вербализации метафор. Мужской персонаж больше использует метафору

в своей речи, чтобы выразить отношение к предмету, дать ему оценку. В речи

женских персонажей наиболее часто встречаются метафоры, с помощью которых

выражается эмоционально-чувственное восприятие жизни, судьбы, любви.

Из песен фильмов было извлечено 116 примеров концептуальных метафор,

которые, вместе с метафорами из речи персонажей, составляют большую часть

анализируемых примеров. Включение в фильмы песен, тип текста которых

принадлежит поэтическому, является отличительной чертой кинематографических

произведений Э. Рязанова. Значительное количество метафор находится в песнях,

исполняемых персонажами, в частности женскими. Концептуальные метафоры в
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песнях главных персонажей часто связаны с метафорическим моделированием

концепта «любовь». Метафоры в песнях второстепенных героев могут усиливать

выразительность речи, сообщать глубокий смысл. Метафоры, употребляемые в

песнях, исполняемых за кадром, комментируют действия на экране, помогают в

интерпретации мыслей и чувств персонажей. Музыка и зрительные образы

взаимодополняют друг друга в кинопроизведении.

Киноязык совмещает в себе специфику разговорного и художественного

стилей речи, но имеет склонность к повседневному языку. Вербальная речь в

кинофильмах Э. Рязанова не ограничивается одним стилем. В рассмотренных

фильмах доминирует устно-разговорная речь, поэтому подавляющее большинство

анализируемых метафор является языковыми, которые присутствуют в репликах

персонажей. Поэтические метафоры чаще всего фигурируют в словах песен

фильмов. Художественная метафора часто привносит новый смысл контексту.

Языковая метафора в определенном контексте может получить новую

интерпретацию или иную эмоционально-оценочную окраску, отличную от

традиционной.

Напомним, что в образовании когнитивных метафор участвуют различные

части речи. В данной работе встречаются субстантивные метафоры (слезы апреля,

пламя любви, ход времен); адъективные метафоры (добрый город, низкий

поступок, гигантский номер); глагольные метафоры (счастье нас зовет и манит, не

обманет) и др. В рязановских фильмах метафорический перенос в большинстве

случаев осуществляется с помощью глагола в позиции предиката.

В целом можно сказать, что концептуальные метафоры в текстах

кинофильмов Э. Рязанова служат разным целям. Они являются эффективным

способом описания различных видов деятельности, выражения, передачи мыслей,

эмоций, чувств персонажей, характеризации, номинации и оценки персонажами

другого человека и самого себя. Метафоры выступают языковым средством,

которое развертывает сюжетное действие, комментирует экранное действие,

продвигает сюжетную линию, создает в фильме определенное настроение,

формирует образ героя и в конце фильма раскрывает его главный смысл. Они
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также способствуют повышению речевой выразительности, увеличению

эстетической ценности и убедительной силы высказывания, глубже раскрытию

его содержания. Концептуальные метафоры принимают активное участие в

формировании и интерпретации кинотекста.

Результаты проведенного анализа важны для теории и практики

преподавания русского языка как иностранного, поскольку исследуемые

метафорические выражения могут быть полезны как в преподавании теории

когнитивной метафоры, так и в качестве языковых материалов для анализа

отдельного фильма. Часть из проанализированных метафорических моделей

является общей вневременной, а часть из них соответствует настроениям эпохи.

Изучение метафоры расширяет знания иностранных учащихся русского языка о

истории и культуре данного языкового коллектива, позволяет им приобрести и

закрепить лингвострановедческие и лингвокультурологические сведения.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Фильмы Э. Рязанова приведены в хронологическом порядке. Метафоры в

каждом фильме даны в алфавитном порядке с указанием в скобках страницы

диссертации, где упоминается данная метафора.

1. «Дорога имени Октября» (1951)

· Метафоры вместилища

«И откроем памяти мы дверцы о стране, явившей всем пример ...» (100)

«Наша память о родной державе, из души не вытравить никак» (100)

2. «Твои книжки» (1953)

· Метафоры персонификации

«Книга – верный друг и советник в школе и дома, книга – знающий надежный

помощник в любом хорошем деле» (77)

«Молчаливая, она (книжка) становится твоим задушевным собеседником.

Неподвижная, она приводит в движение лучшие мысли и чувства, вот она

напомнила о детских и школьных годах Ильича, ввела тебя в дом, где рос великий

вождь и учитель трудящихся, основатель советского государства – Владимир

Ильич Ленин» (77)

· Зооморфные метафоры

«Ни один из них не хотел стать будущим таким же бесстрашным сталинским

соколом» (80)

3. «Весенние голоса» (1955)

· Метафоры персонификации

«В полночи холодные чутко спит тайга» (73)

«Повидаться нужно бы мне с подругой вновь – за хорошей дружбою прячется

любовь» (123)

4. «Карнавальная ночь» (1956)

· Метафоры персонификации

«Глупо, что я прибегаю к помощи техники, но мне так легче» (76)

«Ну, ничего, я нашел выход и у меня есть верная помощница (магнитофон)» (76)

«Сердце не знает забвенья и холода, вечно оно беспокойно и молодо» (67)

https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%25D0%2594%25D0%25BE%25D1%2580%25D0%25BE%25D0%25B3%25D0%25B0_%25D0%25B8%25D0%25BC%25D0%25B5%25D0%25BD%25D0%25B8_%25D0%259E%25D0%25BA%25D1%2582%25D1%258F%25D0%25B1%25D1%2580%25D1%258F&action=edit&redlink=1
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«Хорошее настроение не покинет больше вас» (69)

· Человек – звезда

«Неплохо бы вам на нашем новогоднем вечере выступить, блеснуть, так сказать,

по этой линии» (85)

· Ориентационные метафоры

«Гигантский номер, товарищи, да вы только посмотрите на эту маску» (93)

«Необходимо приложить игру фантазии, чтобы в соответствии со сметой провести

наше мероприятие, так сказать, на высоком уровне» (92)

· Метафоры вместилища

«Если кто-то другом был в несчастье брошен, и поступок этот в сердце вам

проник» (100)

· Метафоры времени

«Время мчит нас вперед» (107)

«Милый друг, поспеши, зря терять минут не надо» (109)

«Не будем терять время!» (109)

«Но бывает, что минута все меняет очень круто, все меняет раз и навсегда» (109)

«Новый год, он не ждет, он у самого порога» (106)

«Новый год уже, наверное, в пути, к нам он мчится полным ходом» (106)

«Помню, как ночь в небе звезды развесила, вальс он звучал, то печально, то

весело» (106)

«Пять минут пробегут, их осталось так немного» (108)

«Старый год уже не властен» (109)

· Метафоры жизни

«Вот сидит паренек, без пяти минут он – мастер! Без пяти? Без пяти? Но ведь пять

минут не много. Он на правильном пути, хороша его дорога» (113)

5. «Девушка без адреса» (1957)

· Метафоры персонификации

«Вот она такая большая-пребольшая, приветливая со всеми, во всех сердцах жива,

любимая, родная красавица – Москва» (75)

· Зооморфные метафоры
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«Птичка божия не знает ни заботы, ни труда, в домработницы попала...» (79)

· Метафоры времени

«Годы проходят безвозвратно и проходит с ними молодость моя» (108)

«Со смены отправлюсь на поиски вновь, лишь вечер над городом ляжет» (105)

· Метафоры жизни

«Днем и ночью, как прибой, все кипит вокруг, но когда-нибудь с тобой встречусь

я, мой друг!» (115)

· Метафоры судьбы

«Позабыть, как ни старалась, не сумела, завладел моей ты девичьей судьбой» (118)

«Сама судьба бросила вас под мои колеса» (118)

· Метафоры любви

«Вам, наверно, всем видна в бедном сердце трещина» (120)

«Душа ни по ком до сих пор не страдала, но ты повстречалася мне» (119)

«Любовь пронес я через все разлуки» (124)

«Надеюсь, я только, друзья на любовь, она мне дорогу подскажет» (122)

«Неудобно, люди же ведь кругом смотрят, Клава! Сердцу ведь не прикажешь»

(120)

«Расстаться, Арнольд, наступила пора. Любовь, любовь – роковая игра!» (126)

«Усталое сердце давно без огня, все в прошлом, Арнольд, у меня!» (125)

6. «Человек ниоткуда» (1961)

· Метафоры персонификации

«Ты стоишь на берегу, вода ласкает твои ноги» (74)

· Фитоморфные метафоры

«Лена по сути еще ребенок, ей нужен зрелый человек» (83)

· Артефактные метафоры

«Разбился? идем» (86)

· Метафоры времени

«Отнимать у нас время» (109)

· Ориентационные метафоры

«– Пробежка по городу входит в разработанную мною систему тренировок,



158

именно в этой системе мы обязаны нашими результатами, – Высокие

результаты?» (92)

· Метафоры вместилища

«Моя гордость, понимаете, человек, в которого я вложил всю свою душу» (101)

7. «Гусарская баллада» (1962)

· Метафоры персонификации

«Закат рукой незримой меня благословит» (74)

«И памятное имя мне клен прошелестит» (72)

«Прощай мой милый, добрый, старый дом» (76)

· Зооморфные метафоры

«Вы презирать должны меня, я был ослом. Прощайте» (83)

· Фитоморфные метафоры

«– Коль не понравитесь поручик вы кузине? – Вы зелены корнет. Гусары не

разини» (83)

· Человек – звезда

«– Ну, как же Шурочка одета ты будешь? – Верно, блеснуть решила?» (85)

· Человек – стихия

«Он юностью так весь и пышет» (85)

· Ориентационные метафоры

«А впрочем все равно. Коли тонуть, в песке иль в камнях дно» (90)

«Вот дуэлянт нашелся тоже. Чуть мышь увидел и упал в беспамятстве» (91)

«Честь воинскую, я клянусь, не уроню! Доверье оправдаю» (92)

«Шутить так низко с адъютантом впору, а не со мной!» (92)

· Метафоры вместилища

«А думал я, старик впал в детство!» (102)

«А коли враг в слепой надежде Русь покорить придет к нам вновь, придет к нам

вновь...» (101)

«Вот дуэлянт нашелся тоже. Чуть мышь увидел и упал в беспамятстве» (102)

«Вы хоть уступите. В башку ему ударил хмель. Он дьявольски горяч в обиде?»

(101)
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«– Нет, говорите прямо – в меня вы влюблены? – С ума тот спрыгнет, да, кто вас

полюбит навсегда» (102)

«Слово «идеал» у ней не сходит с губ. Вертлява и плаксива, глупа, но языком

способна рожь молоть» (98)

«Тот в здравой памяти не проживет и дня. Кто будет в вас влюблен» (97)

«Черт, право, я схожу с ума. Готов простить я оскорбленье» (102)

«Я слово дал не глядя, я был в отчаянии» (101)

· Метафоры любви

«Вам, усачам, в любви и карты в руки!» (126)

«Куда мне похищать сердца прекрасных фей?» (120)

«Нет, в игру я эту не играю больше, ни правды не хочу, ни лжи» (126)

«Рабом был вашей красоты, не правда ль. Прошлой осенью» (127)

8. «Дайте жалобную книгу» (1965)

· Метафоры персонификации

«А солнце шлет нам свой привет, нам не страшна седая осень» (74)

«Вы не знаете, что сейчас у меня в голову пришла неплохая мысль» (70)

«Добрый город зажигает огни» (75)

«И куда бы ни занес нас ветер, до всего есть дело нам на свете» (73)

«Луна роняет нежный свет. Сменяя день, приходит вечер» (74)

«Он (вечер) умножит счастливые дни, он (вечер) принес нам хорошие вести,

подарил нам улыбки и песни, мы как друга его проводили, уже зажигает огни»

(105)

«Он годами хотя и не молод, но душою он молод, наш город» (75)

«Уже луны растаял след, в лучах рассвета неба просинь» (74)

· Зооморфные метафоры

«Змея, тоже мне директор, выступила. Наведем порядок, все сделаем по-новому»

(82)

· Метафоры вместилища

«Так всегда поступают, когда хотят уйти от неприятного разговора» (103)

· Метафоры времени
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«Луна роняет нежный свет. Сменяя день, приходит вечер» (105)

«Не теряйте времени, ребята, идите» (109)

· Метафоры любви

«Мне не до сна, в душе весна, любовь спешит ко мне навстречу» (121)

· Метафоры счастья

«У счастья много есть примет, весь мир цветет весенним садом, а мне всего

семнадцать лет, мой милый друг со мною рядом» (132)

9. «Берегись автомобиля» (1966)

· Метафоры персонификации

«А вы заметили, что во дворе, где произошла кража, и рядом на улице ночует

много безгаражных машин» (76)

«Итак, как вы заметили, стояла темная ночь» (106)

«Мысль о том, что пять с половиной тысяч попросту брошены на мостовой и к

тому же снабжены колесами, может отравить любую счастливую жизнь» (71)

· Метафоры жизни

«А зачем вам парик? У вас и так вся жизнь прошла в гриме» (111)

«Боже мой, всю жизнь испортил, Юрочка!» (114)

«Мысль [...] может отравить любую счастливую жизнь» (111)

· Метафоры судьбы

«Если будущее Димы Семицветова вырисовывалось теперь довольно ясно,

то судьба Юрия Ивановича Деточкина оставалась еще туманной» (118)

«Они шли навстречу судьбе. Они сближались» (118)

10. «Зигзаг удачи» (1968)

· Метафоры персонификации

«Коллектив не раздирали противоречия, а наоборот подпирала дружба» (71)

· Человек – стихия

«– Лучше жить старой девой, чем жить с человеком, который тебя унижает. – Чего

ты кипятишь, я ведь с открытой душой» (85)

· Метафоры любви

«– Прошу вас не играть с огнем, – А я не боюсь обжечься» (125)
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«Я люблю тебя и буду за тебя бороться» (127)

· Ориентационные метафоры

«Бывший муж все еще надеялся, что они поднимутся на другой этаж. Надежда

рухнула» (93)

· Метафоры вместилища

«Первое смутное беспокойство закралось в его тоскующую душу, когда они

оказались на улице, с которой он вчера увозил мебель» (99)

11. «Старики-разбойники» (1971)

· Метафоры персонификации

«– Я чувствую сердцем, что произошло преступление века! – Сердце вас

обманывает» (67)

· Фитоморфные метафоры

«Я понимаю, что ваша антипатия ко мне, ну что делаешь, жизнь. Вам время тлеть,

а мне – цвести» (84)

· Артефактные метафоры

«И все-таки мы должны доказать, что не возраст определяет цену человека» (87)

«Но я уже взял разгон, я набрал скорость, я уже не могу затормозить!» (87)

· Метафоры счастья

«Возраст человека на самом деле не измеряется годами. И счастье

приходит тоже независимо от возраста» (131)

12. «Невероятные приключения итальянцев в России» (1973)

· Метафоры персонификации

«Бабуля зарыла клад под хищной зверюгой, а не под каменным львом! Живой

сторож!» (73)

«Джузеппе, как обычно, у меня родилась выдающаяся идея!» (70)

«Здорово! Послушай, как тебе не стыдно? Где твое гостеприимство? Ты (лев) же

хозяин. Лева, спокойно! Я тоже нервный» (73)

«Капиталист (лев) проклятый, зачем тебе столько денег?!» (73)

«Красная площадь – сердце Москвы и всей страны!» (75)

«Лева, ты опозорил наш город, это же иностранные гости. Ты должен быть
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вежлив и приветлив» (73)

«У меня родилась идея, если лев накормлен – он не опасен, Ольга!» (70)

· Зооморфные метафоры

«Молчи, ты, нестриженая обезьяна, ты у меня допрыгаешься!» (81)

«Стой, нахалка! Стой змея ядовитая!» (82)

· Артефактные метафоры

«Мне кажется, что я уже нашел свое сокровище!» (88)

«У нас в Италии есть поговорка: Кто нашел друга – тот нашел клад!» (88)

· Метафоры вместилища

«А по-моему, она была в полном сознании» (102)

«– Не волнуйся, она осталась в Риме, да и ухаживать за Ольгой я буду до

известных пределов. – Предел я установлю!» (103)

«Не выводи меня из терпения, если Розарио Агро озвереет, плохо тебе будет!»

(102)

«Не суй свой нос в чужие дела!» (103)

13. «Ирония судьбы, или С легким паром» (1975)

· Метафоры персонификации

«Люди, у меня родился важный тост» (70)

«Ребята, родился лирический нежный тост» (70)

· Ориентационные метафоры

«А сейчас вы с Павлом большие друзья» (93)

«Он человек высоких моральных устоев» (92)

· Метафоры жизни

«Я вас ненавижу, вы мне сломали жизнь» (114)

· Метафоры судьбы

«Я вам благодарен за то, что вы круто изменили мою жизнь. И что судьба

забросила меня в Ленинград» (118)

· Метафоры любви

«– А от меня ты тоже убежишь? – Нет, от тебя не убежишь» (126)

«Все решено окончательно и бесповоротно. Держался, держался и рухнул» (127)
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14. «Служебный роман» (1977)

· Метафоры персонификации

«Нас мотает одна маета, нас метро то и дело глотает, выпуская из дымного рта»

(76)

«У меня в голове родилась, как ни странно, мысль» (70)

· Артефактные метафоры

«Каждая новая метла расставляет везде своих людей» (86)

· Ориентационные метафоры

«Видишь ли, Толя, Калугина о тебе невысокого мнения. Она считает тебя

посредственностью» (91)

«Возьми и назначь! Раз ты такой большой начальник» (94)

«Вы совершили низкий поступок, неужели вы этого не понимаете?» (92)

«– Где он достал такую уйму денег? – Он крупный авиаконструктор. Он повез

меня в ресторан» (94)

«По грибам вы большой специалист, товарищ Новосельцев» (93)

· Метафоры вместилища

«В моей душе покоя нет – весь день я жду кого-то. Без сна встречаю я рассвет, и

все из-за кого-то» (121)

«Мой вам добрый совет, как добрый товарищ – бросьте это все, выкиньте из

головы ...» (96)

«Я не знаю, почему у меня вырвалось такое слово ... мокрая ...» (98)

· Метафоры времени

«Слушай, не упускай момента, бери быка за рога» (109)

«У природы нет плохой погоды, ход времен нельзя остановить» (107)

«– Я боюсь ее! Уверяю тебя, не надо ... – Толя, лови момент!» (109)

· Метафоры жизни

«Жизнь моя уже как-то устоялась, сложилась» (114)

«По Садовым, Лебяжьим и Трубным, Каждый вроде отдельным путем, мы, не

узнанные друг другом, задевая друг друга, идем» (113)

«Я “старый холостяк”, я привыкла командовать. Я очень вспыльчива и могу
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испортить жизнь любому, ... даже очень симпатичному» (114)

· Метафоры любви

«И потом, зачем я вам сдался? У меня дети. У меня их двое – мальчик и ...» (126)

«– Мало того, что вы враль, трус и нахал, вы еще и драчун. – Да. Я крепкий

орешек» (84)

«О вы, хранящие любовь. Неведомые силы! Пусть невредим вернется вновь. Ко

мне мой кто-то милый» (124)

«Я ликвидировала всех подруг. Я их ... я их уничтожила» (128)

15. «Гараж» (1979)

· Зооморфные метафоры

«Гуськов – известный козел отпущения в нашем институте» (83)

«Ласточка моя, маленькая, нам для этого потребуется несколько недель» (80)

«– Оказывается, белые вороны еще существуют. – В природе это большая

редкость, но, по счастью, у нас есть» (79)

«Раз пошла такая спячка, может мы свет погасим?» (82)

«Чего мы боимся эту курицу? Пусть кудахчет!» (79)

· Артефактные метафоры

«Меня ведь купили, приняли обратно. Я растаял и предал моих товарищей по

несчастью» (85)

«Ну че ты кипятишься? Ты ж не мальчик уже!» (84)

«Поэтому, бесценный вы мой, я скажу вам всю правду» (87)

«Что такое Кушакова? Не просто директор рынка. Кушакова – это бетон, железные

ворота, Кушакова – это бульдозер» (88)

· Ориентационные метафоры

«Вы крупный ученый, говоря, с мировым именем» (94)

«Раньше мужчины платили женщинам, а теперь ... Какое падение нравов» (92)

«Строители взяли на себя повышенные обязательства, ... но на прошлой неделе ...

бригада опять на стройку не вышла» (91)

«Товарищи! Мы поступили низко. Это мягко сказано. Мы подлецы» (92)

«У нас есть очаровательный крупный дипломат» (94)
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«Я-то думал, что вы большой ученый, ... а вы – элементарный собственник» (94)

· Метафоры вместилища

«И не лезь в драку. У нас у самих рыло в пуху» (103)

«Лидия Владимировна! Вы в своем уме?» (102)

«У меня жена больная! Она там уже с ума сходит!» (102)

16. «О бедном гусаре замолвите слово» (1980)

· Метафоры персонификации

«В тревоге уснул городок благочинный» (75)

«Не хочу и не умею я развлечь свою хандру, я хандру свою лелею, как любви

своей сестру» (69)

«Но женское сердце нежнее мужского, и сжалиться может оно надо мной» (67)

· Метафоры вместилища

«В сердце томная забота, безымянная печаль! Я невольно жду чего-то, мне чего-то

смутно жаль» (121)

«И если свободен ваш дом от постоя, то нет ли и в сердце у Вас уголка?» (100)

«Усталых дум моих полет стал низок, и мир души безлюдней и бедней» (100)

«Усы запускал и закручивал лихо. Пускаясь в любовную неразбериху» (124)

· Метафоры жизни

«Жизнь разочлась со мной, она не в силах» (111)

«Жизнь – это театр, а люди в ней – актеры» (115)

«Мы прощаемся с нашими доблестными воинами. [...] Они разбудили нашу

сонную провинциальную жизнь» (111)

«Ты мне чуть всю жизнь поломал» (114)

«Черт с вами! Доведем наш спектакль до конца» (116)

«Я за вами слежу, барышня. Вы мое первое задание. Можно сказать, мой дебют»

(116)

· Метафоры любви

«О, сколько здесь женщин красивых бежало, армейцам любовь отдавая без сдачи,

без слез, без истерик, без писем, без жалоб» (124)

«Поглядишь хандра все любит. А любовь, всегда хандрит» (122)
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«Родная моя! Желанная! Я вам раб навеки!» (127)

17. «Вокзал для двоих» (1982)

· Артефактные метафоры

«Вы себе просто цены не знаете. Вы – добрая, вы – красивая, вы – очаровательная,

вы – замечательная» (86)

· Ориентационные метафоры

«– Вставай. 6:40! – Подъем? – Подъем!» (91)

«– Как растет благосостояние колхозников? – А у нас все растет. Вера, видела, что

я приобрела?» (91)

«– Ничего, сейчас устрою вас по высшему разряду, и домой. – Боюсь, у нас с вами

разные представления о высшем разряде» (91)

«Сегодня ситуацию на большей части европейской территории страны определяет

область высокого давления, которое постепенно понижается» (91)

· Метафоры времени

«На тебя сколько денег потратил, сколько времени потратил» (110)

· Метафоры жизни

«Пусть в голове мелькает проседь. Не поздно выбрать новый путь» (113)

«Не бойтесь тасовать колоду, пытайтесь жизнь перебороть» (111)

«Не бойтесь бросить все на карту и жизнь переломить свою» (114)

«Ведь не уехать дальше смерти. Стремитесь жизнь перекроить» (114)

«Не надо прятаться и плакать, Когда вам нечем карту крыть. Судьбу, как ставку,

бросьте на кон. Не проиграв, не победить» (115)

«Какими были мы на старте. Теперь не то, исчезла прыть» (115)

18. «Жестокий романс» (1984)

· Метафоры персонификации

«А не желаете ли Вы прокатиться по Волге? Это сердце «Ласточки». Проходите»

(76)

«Творили, что только в голову придет» (70)

· Человек – звезда

«Ты у меня заблестишь так, что здесь и не видывали» (85)
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· Артефактные метафоры

«Я для вас кукла, поиграете вы мной и бросите» (86)

· Ориентационные метафоры

«Может все-таки продадите «Ласточку»? Хорошие деньги дам» (94)

«– Очень высокий сорт. Прошу. – Не хочу я Ваших сигар. Свои курю» (91)

· Метафоры жизни

«И вдвоем по тропе, навстречу судьбе, не гадая: в ад или в рай. Так и надо идти,

не страшась пути, хоть на край земли, хоть за край!» (112)

«Я только еще хочу полюбить Вас, поймите, я стою на распутье. Поддержите

меня» (112)

· Метафоры судьбы

«Ступай, может быть судьба тебя и помилует» (117)

· Метафоры любви

«Вася, я погибаю» (126)

«Вы допускаете, что человек, скованный по рукам и ногам цепями, может так

поддаться чувству, что забудет обо всем на свете, о жизни, которая гнетет его,

забудет о цепях, которые его сковывают? Потом наступает прозрение и рассудок

говорит, что эти цепи разорвать невозможно» (129)

«Кто был охотник, кто добыча? Все дьявольски наоборот» (128)

«Прощай, любить не обязуйся. С ума схожу, иль восхожу к высокой степени

безумства» (126)

«Что может быть прелестнее, когда любовь храня» (124)

«Я обручен, Лариса. Вот эти цепи, которые сковывают меня на всю жизнь» (129)

«Я, словно бабочка к огню, стремилась так неодолимо

в любовь, волшебную страну,

где назовут меня любимой,

где бесподобен день любой,

где не страшилась я б ненастья.

Прекрасная страна – любовь, страна – любовь,

ведь только в ней бывает счастье.



168

Пришли иные времена: тебя то нет, то лжешь, не морщась.

Я поняла: любовь – страна, где каждый человек – притворщик.

Моя беда, а не вина, что я наивности образчик.

Любовь – обманная страна, и каждый житель в ней обманщик.

Зачем я плачу пред тобой и улыбаюсь так некстати.

Неверная страна – любовь, там каждый человек – предатель.

Но снова прорастет трава.

Сквозь все преграды и напасти.

Любовь – весенняя страна. Ведь только в ней бывает счастье» (128)

19. «Забытая мелодия для флейты» (1987)

· Артефактные метафоры

«Вы безнадежно устарели, вы реакционер, вы тормоз» (87)

«До служебной черной Волги, до личной секретарши и всего остального. И все

из-за того, что тебя продал ...» (87)

«– И все из-за того, что тебя продал, иначе он не увидит это никогда. – Ну, хоть я

не за бесценок пошла» (87)

· Метафоры времени

«Пусть день перевернет все кверху дном, окурит дымом и зальет вином, заставит

думать о совсем ином» (109)

20. «Дорогая Елена Сергеевна» (1988)

· Артефактные метафоры

«Это не человек, это машина, извергающая лозунги» (88)

· Ориентационные метафоры

«Вы тонете, тонете как слепые котята, идете на дно» (92)

· Метафоры жизни

«Я сюда пришел ради моих талантливых друзей, которым жизнь вставит палки в

колеса» (111)

21. «Небеса обетованные» (1991)

· Метафоры персонификации

«Вся страна стоит с протянутой рукой» (75)
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· Ориентационные метафоры

«Не роняйте вы войнскую честь» (93)

· Метафоры времени

«Дни летят в метельной круговерти» (108)

· Метафоры жизни

«Жизнь – тропинка от рожденья к смерти, смутный, скрытный, одинокий путь»

(113)

· Метафоры любви

«Я так летаю на крыльях любви» (123)

22. «Предсказание» (1993)

· Метафоры персонификации

«Никакие личные планы не могут сравниться с интересами страдающего

Отечества» (76)

«Страна оценит вашу доблестную жертву» (76)

· Артефактные метафоры

«Дайте ручку, драгоценный» (87)

«– Ошибку делаете. Зачем вам эта старая рухлядь? – Рухлядь не может быть

молодой» (86)

«Тогда я совсем стану его собственностью, его игрушкой» (86)

· Метафоры жизни

«Весь этот страшный спектакль, вам что, нужен для нового романа» (116)

· Метафоры любви

«Любовь у вас вспыхнет, но недолго продлится» (125)

23. «Привет, дуралеи!» (1996)

· Артефактные метафоры

«Меня не купишь, не продаешь» (87)

· Метафоры вместилища

«Ты сводишь меня с ума» (102)

· Метафоры времени

«Как бегут года, грусть со мной всегда, я тоскую без любви» (108)
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· Метафоры жизни

«Вы вторгаетесь в чужую жизнь» (114)

«Жизнь летит вокруг, я по-прежнему одна, в чем, скажи далекий друг, моя вина?»

(111)

· Метафоры любви

«Любовь готова все прощать,

когда она – любовь,

умеет беспредельно ждать,

когда она – любовь,

любовь не может грешной быть,

когда она – любовь,

ее немыслимо забыть,

когда она – любовь,

она способна жизнь отдать,

когда она – любовь,

она – спасенье, благодать,

когда она – любовь,

полна безмерной доброты,

когда она – любовь,

она естественна, как ты,

когда она – любовь» (123)

24. «Старые клячи» (2000)

· Метафоры персонификации

«Потому что держава без труб только труп, просто труп, слабый труп» (76)

· Зооморфные метафоры

«– А моего паука кончили? – Зачем нам его убивать? Мы же не убийцы» (81)

«Деньги от твоего паука еще остались» (81)

«Но до его логова мы все-таки добрались» (81)

«– Шеф – занятой человек, а ты – тля! Всех тормозишь! Подписывай документ и

разбежались! – Почему вы так разговариваете? Вы сами тля» (82)
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· Человек – стихия

«Ну, что застыл? Отнеси в гардероб» (85)

· Человек – звезда

«У нас женщины обязательно в вечерних туалетах. Я вся блещу!» (85)

· Артефактные метафоры

«– Вася. Тусуйте меня! – Лиза, у меня внутри все дымится» (88)

«Шеф – занятой человек, а ты – тля! Всех тормозишь!» (87)

· Метафоры вместилища

«Я не в обиду, я ради общего дела. Нужно у Хоменко вытащить информацию»

(101)

· Метафоры времени

«Время по листочку отрывает, календарь худеет на стене» (108)

«Мчатся годы-непогоды над моею головой, словно не была я сроду кучерявой,

молодой» (108)

«Пусть годы умчатся в круженье обратном, и встретимся мы в переулке

гранатном» (108)

· Метафоры жизни

«Жизнь куролесит, наворот событий, сжимает сердце, голова пьяна» (111)

«Лизаня, нужен твой выход на сцену» (116)

«Чужим повеселее, и жизнь повеселеет, и жизнь повеселеет на глазах ...» (111)

· Метафоры любви

«Ах, что он делает, любовь мою губя» (122)

«В какие годы сердце горше плачет? Увы, конечно, на исходе дней» (119)

«... Лиза, у меня внутри все дымится» (125)

«Любовь – загадка, как она дурачит, не хватит жизни разобраться в ней» (122)

«Мне трудно дышать без твоей любви. Вспомни меня, оглянись, позови!» (125)

«Назначь мне свиданье. У нас на земле. В твоем потаенном сердечном тепле» (121)

«Последняя любовь – нежданный случай. Судьба шальная нас с тобой свела» (118)

«Числа я не знаю, но с этого дня, ты светом и воздухом стал для меня» (125)

25. «Тихие омуты» (2000)
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· Зооморфные метафоры

«Соловей, петь очень любит» (80)

· Фитоморфные метафоры

«– Ты славный, но еще зеленый! – Ты меня недооцениваешь, я не зеленый, я уже

созрел» (83)

· Артефактные метафоры

«Примите ценный груз» (87)

· Метафоры времени

«Быстро молодость проходит, дни счастливые крадет» (108)

«Жаль, что юность пролетела, жаль, что старость коротка» (108)

· Метафоры жизни

«Но зато уже не будет ни загадок, ни ошибок, только ровная дорога, только ровная

дорога до последнего звонка» (113)

· Метафоры судьбы

«Кому проиграет труба прощальные в небо мотивы, кому улыбнется судьба, и он

улыбнется, счастливый» (117)

· Метафоры любви

«Все теперь уж на ладони, лоб в поту, душа в ушибах» (119)

«Человек может пройти мимо всего, может упустить удачу, успех, деньги, но он не

имеет права пройти мимо любви» (124)

· Метафоры счастья

«Две жизни прожить не дано, два счастья – затея пустая, из двух выпадает одно,

такая уж правда простая» (132)

26. «Ключ от спальни» (2003)

· Зооморфные метафоры

«А как же ты оказался на железной дороге, зайчик мой?» (81)

«Але, милый, это я, твоя ласточка. Сегодня не жди меня» (80)

«Бедный ты мой соловушка!» (80)

«Здравствуй, голубь сизокрылый! Рад тебя видеть, милый» (81)

«Какой ужас! Консьерж! Пьяная скотина!» (82)
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«Кролик мой солнечный! Сколько треволнений и все в один день!» (81)

«Курочка моя, как хорошо почувствовать себя дома» (81)

«Он отдавил мне лапу!» (83)

«– Поль, Боже, что Вы делаете?! – Это бульдог!» (82)

«– Такая ослепительная женщина не может быть супругой мерзавца. Между

прочим, сегодня ночью я видел тебя с другой. – Скотина!» (82)

«– Удод общипанный! – Графоман! Простите, это я не в Вас! Это я в это

ничтожество целился» (80)

«Я жив и я у себя дома. Попрошу Вас убраться со своими служебными собаками»

(83)

«Я сокол, я буревестник, я чайка. Я чайка, я чайка! Я орел молодой!» (80)

· Артефактные метафоры

«Павел, ну что ты застыл?» (85)

· Метафоры вместилища

«– Что с Вами? – Я вне себя от счастья» (101)

«Я засыплю тебя стихами! Ты будешь воспета в моих шедеврах! Ты станешь моей

Лаурой, моей Беатриче!» (101)

· Метафоры времени

«Поедем ко мне на квартиру, время уходит» (107)

· Метафоры судьбы

«Голубчик, от судьбы не уйдете. Перед Вами черта, переступать ее нельзя» (117)

· Метафоры любви

«Мутные силуэты прошлого и будущего борются в моем мозгу и я пишу, как в

тумане, но иногда меня двигает любовь» (122)

· Метафоры счастья

«Бубенчик под дугой лепечет о том, что счастье прошло» (131)

«Вон счастье мое на тройке в серебристый дым унесено» (132)

«Летит (счастье) на тройке, потонуло в снегу времен, в дали веков» (131)

27. «Андерсен. Жизнь без любви» (2006)

· Метафоры персонификации
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«Слава – это женщина гигантского роста величиной с башню нашей ратуши. Она

смотрит, как внизу, на земле копошатся люди, мелкие-мелкие. Слава нагибается,

наугад берет одного из них из толпы, поднимает высоко-высоко, на уровень своих

глаз, внимательно рассматривает его и разочарованно произносит: «Опять не тот»

и роняет его на землю. Но вас-то слава не уронит. Как знать! Все в руках божьих»

(72)

· Зооморфные метафоры

«Вспомните, у него руки до пола. Типичный павиан, горилла, орангутанг!» (81)

«Ладно, оставляйте вашего соловья, не съедим» (80)

· Фитоморфные метафоры

«Скрываясь у княжны, я постепенно созревал и стал, наконец, человеком» (83)

· Метафоры вместилища

«Она молча стоит у меня за спиной, но вдруг в моем мозгу появляются лица,

рождаются образы, слова теснят друг друга, фразы так и льются с моего пера» (97)

· Метафоры судьбы

«Я благодарна судьбе, что она помогла нам встретиться» (117)

· Метафоры любви

«А если сдуру стрела амура порой в мое сердечко попадет» (121)

28. «Карнавальная ночь 2, или 50 лет спустя» (2007)

· Метафоры персонификации

«И спят в ночи февральской двор и дом» (76)

«Но пройдет зима, оживут дома, зашевелятся льдины рек» (76)

«Печали все умчались прочь и ждали мы не зря» (69)

«С очень вялых времен рабство душ нам в наследство досталось» (68)

«Чтоб сумасбродно душа колобродила. И чтобы сердце неслось ошалелое» (68)

«Шалый ветер весенний, теплый дождик осенний, прогони мою давнюю грусть»

(69)

«Штрихует окна снега пелена, стоят дома торжественно и умно» (76)

· Зооморфные метафоры

«– Смеюсь я и плачу, рабочая кляча, я с вами на все времена!» (83)
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· Метафоры вместилища

«... и в сердце ворвется весна. Все вместе мы – радость, все вместе мы – песня. И

дружба на все времена!» (99)

· Метафоры времени

«И вот будильник прозвенел, курантов звон грядет, на крыльях стрелок прилетел

счастливый Новый год!» (107)

«Новый год шагает по планете» (106)

«Пусть 50 промчалось лет, часы спешат – бегут» (108)

«Пусть в жизни, как в песне, надежда воскреснет и в сердце ворвется весна» (108)

«Хороводы российских берез, просветленные слезы апреля» (107)

· Метафоры жизни

«Жизнь, наверное, виновата, что так быстро он устал» (111)

· Метафоры любви

«Две звезды горят над нами, и не погаснет пламя любви моей» (125)

«На закате туманного дня, та любовь согревает меня!» (125)

· Метафоры счастья

«Ведь мы за 5 минут смогли эпоху поменять. И очень часто, и очень часто, нам 5

минут приносят счастье» (132)

«Счастье мимо промчалось. Ну и пусть, ну, и пусть, ну и пусть!» (131)

«Счастье нас зовет и манит, не обманет» (143)

29. «Музыка жизни» (2009)

· Метафоры персонификации

«А ветер надрывается от счастья за окном» (73)

· Метафоры вместилища

«Куда бы я ни торопился, я убегаю от себя. Ищу я новые занятья, гоню карьером

свою жизнь, хочу ее совсем загнать я… да от себя не убежишь!» (101)

«Теперь во мне намного больше воспоминаний, чем надежд» (101)

· Метафоры времени

«День проскочил – я не увидел друга» (108)

«Тот день пропал! Бесценная растрата!» (110)
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· Метафоры судьбы

«А вот сегодня чуть не плачу от рук безжалостной судьбы» (117)
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INTRODUCTION

Our thesis is devoted to the study of the language implementation of cognitive

metaphors associated with the fundamental concepts of “human”, “space”, “container”,

“time”, “life”, “fate”, “happiness”, “love”, in the texts of films of one of the most

prominent Soviet and Russian filmmakers – Eldar Alexandrovich Ryazanov.

Metaphor has long been understood as a figure of speech, the use of which is a

characteristic of a predominantly literary style. The actualization of the study of

metaphor and its correlation with human thinking is due to a fundamental

reinterpretation of the metaphor role. Modern linguistics considers metaphor not only as

a semantic phenomenon, but also as a cognitive mechanism. More and more sciences,

such as cognitive science, psychology, sociology, cultural studies, etc., are involved in

the study of this phenomenon. Thus, the metaphor has turned into an object of

interdisciplinary studies and, due to its multidimensional scope, has become an

inexhaustible source of study.

The cognitive theory of metaphor sees an important mental operation in the

metaphor, a way of cognizing and conceptualizing the world around us [Budaev,

Chudinov 2006: 6]. The cognitive approach to the metaphor interpretation led to the

introduction of the concept of “conceptual metaphor”. In this type of metaphor, one

object is modeled in terms of another. Thus, there has been the conceptualization of

mental spaces [Lakoff, Johnson 2004: 27]. According to cognitivists, conceptual

metaphors structure and define the conceptual system of a human [ibid., p. 6].

There is a growing interest in metaphor not only of researchers of different

scientific fields, but also of those who create it in their works, such as writers, poets,

filmmakers, etc., which stimulates the widespread use of this linguistic means in various

types of texts. The relevant and promising area of modern linguistics is a

comprehensive study of metaphor in various types of text. With the intensive

development of communicative linguistics and text linguistics, creolized, or polycode

texts, have become one of the dominant forms of information presentation in modern

communication [Vashunina 2009: 32-33]. Several scholars consider texts of this type as

texts containing verbal and non-verbal components (Yu.A. Sorokin, E.F. Tarasov, E.E.
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Anisimova, A.A. Bernatskaya, M.B. Voroshilova, etc.). Among the creolized texts that

are central in the culture, the leading place belongs to kinotext [Slyshkin, Efremova

2004: 8]. Such researchers as Yu.M. Lotman, Yu.G. Tsivyan, I.P. Smirnov, L.D.

Bugaeva, A.V. Fedorov, E.B. Ivanova, G.G. Slyshkin, M.A. Efremova et al refer to the

work of cinematic art as a specific type of text. Currently, the cognitive/conceptual

metaphor is increasingly considered as the most important creolized text analysis tool, a

kind of a key to information interpretation [Voroshilova 2013: 108]. We attempt to study

the peculiarities of the language implementation of the conceptual metaphor in the

kinotext language.

The relevance of this study is due to the fact that, first, despite the abundance of

writings devoted to the study of metaphor in various types of texts, there are few works

that consider the language implementation of the metaphor in kinotext; second, cinema

has traditionally been understood as the area of a predominantly audiovisual metaphor

functioning, while the role of verbal metaphor in a film has not been sufficiently

studied; third, in studies of metaphor in films, metaphor is mainly considered only in

one of the aspects of the study, for example, in cultural linguistics, and is not subjected

to a comprehensive analysis; fourth, metaphors are very common in E. Ryazanov’s

films, which contributes to the expression of both the director’s and the national

worldview. The director has always focused on the contemporary theme, the country

and the life of its people. Conceptual metaphors (both linguistic and literary) play an

important role in reflecting both the general timeless linguistic world view and the

specific linguistic world view of a given nation, conditioned by socio-historical factors.

The study of linguistic phenomena in E. Ryazanov’s films will allow foreign students of

the Russian language to expand and enrich their linguoculturological and country

specific knowledge.

The study object in this thesis is the language expressions extracted from the texts

of the films by E. Ryazanov, which are based on conceptual metaphors.

The study subject is the semantics of conceptual metaphors, the mechanism of

their formation and functioning in Ryazanov’s films.

The purpose of this study is to identify the specifics of the functioning of
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conceptual metaphors that are associated with basic concepts in E. Ryazanov’s films, to

determine their role in the formation and interpretation of kinotext.

In accordance with the presented purpose, the following objectives are achieved:

– to describe the history of the study of metaphor, consider the main definitions,

classifications and functions of metaphors;

– to critically reflect the main provisions of the theory of conceptual metaphor,

determine the mechanism of its implementation;

– to consider the existing approaches to kinotext, set its structure, identify

characteristics;

– to extract metaphorical expressions to be analyzed from the films considered;

– to classify conceptual metaphors underlying the found language expressions

according to the fundamental concepts correlated with them;

– to analyze conceptual metaphors from the point of view of lexical and functional

semantics in cognitive, linguistic and country specific and stylistic aspects;

– to group conceptual metaphors according to their place in film narrative (cue,

song, voiceover, caption and title of the film), to determine their functions in the

corresponding verbal components of kinotext.

The material for the study was 29 texts of films directed by E. Ryazanov, which

mainly relate to the genres of comedy, dramedy and romance films.

The theoretical and methodological background of the study was the writings

of Russian and foreign linguists in the field of metaphor theory (N.D. Arutyunova 1978,

1990, 1999, V.N. Telia 1977, 1988, G. Lakoff 1987, 1990, 1993, M. Johnson 1987, G.

Lakoff, M. Turner 1989, V.K. Kharchenko 1992, G.N. Sklyarevskaya 1993, I.V.

Tolochin 1996, 1997, E.E. Yurkov 2000, A.P. Chudinov 2001, 2003, A.N. Baranov

2003, 2004, G. Lakoff, M. Johnson 2004, V.P. Moskvin 2006, E.V. Budaev, A.P.

Chudinov 2006, E.V. Budaev 2007, “Metaphor in language and text” edited by V.N.

Telia (1988), “The Theory of Metaphor” edited by N.D. Arutyunova and M.A.

Zhurinskaya (1990) and others); writings on the study of creolized text, kinotext (Yu.N.

Tynyanov 1977, Yu.N. Usov 1980, Yu.G. Tsivyan 1984, Yu.A. Sorokin, E.F. Tarasov

1990, Yu.M. Lotman 1998, A.V. Fedorov 2000, G.G. Slyshkin, M.A. Efremova 2004,
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T.G. Dobrosklonskaya 2008, L.R. Duskaeva 2011, 2012, L.D. Bugaeva 2011, T.V.

Shmeleva 2012, M.B. Voroshilova 2013 and others); research on the cognitive metaphor

in films (C. Comanducci 2010, K. Fahlenbrach 2016 et al).

When working on thesis, the following methods are used: continuous sampling

method, descriptive method, method of semantic analysis, method of comparison and

collation, statistical method, method of contextual-interpretive analysis, method of

conceptual analysis, method of linguoculturological analysis.

The scientific novelty of this study is determined by the lack of study of the

linguistic implementation of conceptual metaphors in kinotext. Up to the present day,

according to our data, the cognitive metaphorical units functioning in the texts of films,

have not been studied linguistically in Russia. The first attempt to comprehensively

consider the implementation of conceptual metaphors in the language of the films was

made in this study. We study them from the point of view of lexical and functional

semantics in cognitive, language and cross-cultural and stylistic aspects, thereby

revealing their special characteristics.

The hypothesis of the study is that conceptual metaphors in E. Ryazanov’s films

are involved in the process of sensemaking in kinotext and are an integral part of the

content of the film: they are included in the plot action, comment on it, create a certain

mood and form the image of the main character.

The theoretical significance of the study lies in the fact that it contributes to the

study of metaphorization in kinotext, to the further development of the theory of

linguistic analysis of this type of text. Extraction and description of conceptual

metaphors (both linguistic and author’s one) allows for a deeper and more detailed

development of the problem of conceptualization in linguistic consciousness.

The practical significance of the study lies in the possibility of using the

examples given in the thesis and the results of their analysis as practical material in

teaching Russian as a foreign language, as well as in general and special film courses,

kinotext linguistics, cognitive linguistics, metaphor theory, cultural linguistics, linguistic

and cultural studies, etc.

The following provisions are brought to the thesis defense:
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6. Such fundamental concepts as “human”, “space”, “container”, “time”, “life”,

“fate”, “happiness” and “love” are most often verbalized in the texts of E. Ryazanov’s

films using conceptual metaphors.

7. Historical and social factors can influence the formation and implementation of

conceptual metaphors in kinotext. These metaphors often turn out to be implicit and, to

one degree or another, are considered as the results of a reflection of the worldview in a

certain historical period.

8. The conceptual metaphors that are present in different verbal components of

kinotext serve different purposes. Metaphors are an effective way of describing various

activities, expressing emotions, thinking and imagining characters, characterizing,

nominating, and evaluating another person by characters and themselves. Metaphors

also contribute to the deployment of plot, commenting on the action on the screen,

creating a certain mood in the film, forming the image of the character, and at the end of

the film revealing its main meaning. In addition, they help to increase speech

expressiveness, the aesthetic value and persuasive power of the statement, and reveal its

content more deeply.

9. The interpretation of the majority of linguistic metaphors corresponds to their

traditional understanding. However, the usual vocabulary in some cases demonstrates

unexpected use. In a specific context, a stable metaphor can acquire an emotional-

evaluative coloration that is different from the traditional one, or it can receive

interpretation that differs from the common one.

10. Conceptual metaphors in E. Ryazanov’s films are important linguistic means of

creating the semantic depth of kinotext, the revelation of which requires their

interpretation.

Evaluation of the results of the study: theoretical foundations and results of the

study were discussed at postgraduate seminars of the Department of Russian as a

Foreign Language and Its Teaching Methods, Saint Petersburg State University (2016-

2019), presented in the form of scientific reports at Research-to-Practice Conferences:

“XXII International Scientific and Methodological Conference: Modern Trends in the

Study and Teaching of the Russian Language and Literature” (Saint Petersburg, Saint-
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Petersburg State University of Industrial Technologies and Design, 2017); “XLVI

International Philological Scientific Conference” (Saint Petersburg, Saint Petersburg

State University, 2017); “XLVII International Philological Scientific Conference” (Saint

Petersburg, Saint Petersburg State University, 2018); “XXIII International Scientific and

Methodological Conference: Study and Teaching of Russian Literature in the Era of

Globalization” (Saint Petersburg, Saint-Petersburg State University of Industrial

Technologies and Design, 2018); “XVII International Research-to-Practice Conference:

“Language, Culture, Mentality: Problems of Study in a Foreign Audience” (Saint

Petersburg, Herzen Russian State Pedagogical University, 2018); “XLVIII International

Philological Scientific Conference” (Saint Petersburg, Saint Petersburg State University,

2019).

The main provisions and results of the study are presented in 8 publications, 4

articles are included in publications recommended by the Higher Attestation

Commission of the Russian Federation, 4 – in the Russian Science Citation Index:

9. Li Yan. Metaphor of personification as a way of conceptualizing reality in

kinotext (by the example of films by E. Ryazanov) // Philological Sciences.

Questions of theory and practice. 2018. Issue. No. 8 (86). Part 2. pp. 363 – 367.

10. Li Yan. Conceptual metaphor – container metaphor in kinotext (by the

example of films by E. Ryazanov) // Bulletin of the Volgograd State Pedagogical

University. 2018. Issue. No. 10 (133). pp. 126 – 132.

11. Li Yan. Linguistic representation of the metaphorical paradigm “human /

reality of the world around us” in kinotext (by the example of films by E.

Ryazanov) // University Scientific Journal (philological and historical sciences,

archeology and art history). 2019. Issue. No. 44. pp. 50 – 57.

12. Li Yan. Metaphorical representation of the concept “love” in kinotext (by

the example of films by E. Ryazanov) // Modern Science: Current Issues of Theory

and Practice. Series: Humanities. 2019. Issue No. 3-2. pp. 96 – 101.

13. Li Yan. Conceptual metaphor “life” in kinotext // Russian as a foreign language

and its teaching methods. 2017. Issue No. 28. pp. 35 – 40.

14. Li Yan. Features of the linguistic expression of orientational metaphors in
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kinotext // Modern trends in the study and teaching of the Russian Language and

Literature: materials of reports of the XXII International Scientific and Methodological

Conference – Saint Petersburg: Federal State Budgetary Educational Institution of

Higher Education “Saint-Petersburg State University of Industrial Technologies and

Design”. 2017. pp. 159 – 162.

15. Li Yan. Metaphorical representation of the concept of “happiness” in kinotext //

Language, culture, mentality: problems of studying in a foreign audience: materials of

reports of the XXII International Research-to-Practice Conference – Saint Petersburg:

Herzen Russian State Pedagogical University. 2018. pp. 148 – 151.

16. Li Yan. Spatial metaphors of TOP-BOTTOM in kinotext // Study and teaching

of Russian literature in the era of globalization: materials of reports of the XXIII

International Scientific and Methodological Conference – Saint Petersburg: Federal

State Budgetary Educational Institution of Higher Education “Saint-Petersburg State

University of Industrial Technologies and Design”. 2018. pp. 214 – 216.

Thesis structure. The writing consists of introduction, two chapters, conclusion,

reference list, list of used dictionaries and appendix.

The introduction describes the relevance of the study, indicates the object, subject,

material and methods of the study, formulates purpose and objectives, reveals the

scientific novelty, hypothesis, theoretical and practical significance of the thesis, as well

as the main provisions for defense.

The first chapter overviews the history of the study of metaphor and kinotext,

examines the main approaches to understanding metaphor and the main provisions of

the cognitive theory of metaphor, as well as the semantic content of the concepts of

“metaphor”, “conceptual metaphor”, “creolized text”, “kinotext”, overviews various

classifications of metaphor and its functions.

The second chapter analyzes the linguistic implementation of conceptual

metaphors extracted from the texts of films by E. Ryazanov from the point of view of

lexical and functional semantics in cognitive, language and cross-cultural and stylistic

aspects.

The main conclusions on the study topic are presented in the conclusion of the
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thesis.

The appendix presents metaphorical contexts contained in the texts of films by E.

Ryazanov.
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CHAPTER 1. THEORETICAL ASPECTS OF STUDYING COGNITIVE

METAPHOR IN KINOTEXT

1.1. Metaphorization as an object of linguistic study

1.1.1. Metaphor as a linguistic phenomenon: the history of study and current

concepts

1.1.1.1. The history of metaphor study

The metaphor as a multidimensional linguistic phenomenon is of great interest for

various scientific fields. The issue of the essence of metaphor causes ongoing

discussions throughout the history of linguistics, which, first of all, makes it necessary

to give an overview of the history of the metaphor study.

Metaphor, like many other objects of scientific study, acquired the first scholarly

conceptualization in Antiquity. The origins of study interest in metaphor are associated

with the name of the ancient Greek philosopher Aristotle, who in his treatise “Poetics”

first considered the metaphor as a rethinking of meaning based on similarity and defined

it as “the transfer of a word with a change in meaning from genus to species, from

species to genus or from species to species, or by analogy” [Aristotle 1927: 66]. The

definition of the metaphor, proposed by Aristotle, laid the foundation for the study of

the nature of the metaphor. According to the ancient Greek philosopher, the metaphor

gives the opportunity and the right, “speaking of the real, to combine the impossible

things with it” [ibid., p. 44].

The question of the purpose of creating a metaphor was first raised in ancient

poetics and rhetoric. In the “Rhetoric for Herennius” the following answer is proposed

to this question: the metaphor “is used either for the sake of creating a vivid mental

picture (for the sake of clarity), or for the sake of brevity, or for the sake of avoiding

obscenity, or for the sake of magnifying, or for the sake of minifying, or for the sake of

embellishment” [Ancient theories ... 1936: 216]. The noted key aspects of the nature of

metaphor – imagery, euphemism and evaluativity were subsequently mentioned and

further elaborated by such modern linguists as N.D. Arutyunova, V.K. Kharchenko, A.P.

Chudinov.
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Later, ancient authors suggested the reason for the generation of metaphor. Thus,

Cicero, treating metaphor as a deviation from the normal, believes that the metaphor

arises “under the pressure of poverty and the scarcity of the dictionary” [Ancient

theories ... 1936: 216]. In other words, the metaphor gave rise to the need to form the

meaning that is missing in the language. Describing the use of metaphor, he adheres to

the point of view that “metaphorical expressions introduced due to a lack of words have

become widely used for the sake of pleasure” [ibid.]. At that time, relatively strict

requirements were imposed on metaphor, according to which the metaphorical transfer

must “be made with sufficient basis to a similar subject” [Rhetoric for Herennius 1996:

228]. Moreover, according to Aristotle, “on objects that do not have a name, naming

units should be transferred not from afar, but from related and homogeneous objects, so

that, when pronouncing the naming unit, it would be clear that both objects are related”

[Aristotle 1996: 188]. That is, borrowing must come from the realm of related names.

The metaphor must be used based on the principle of euphony: metaphors “should be

borrowed from words that are beautiful in sound or meaning, or that contain something

pleasant for sight or for some other feeling” [ibid., p. 189].

As G.N. Sklyarevskaya aptly notes, the views of ancient scholars “contain the

seeds of those ideas from which the linguistic concepts of metaphor will subsequently

develop” [Sklyarevskaya 1993: 6], despite the fact that not all of these positions are

supported by modern linguists in this area. We also believe that the theories and

postulates of metaphorical transfer in ancient times laid the foundation for the further

development of metaphorology, since they already outlined the most important

characteristics inherent in metaphor, such as nominativeness, imagery, aesthetics,

emotionality, evaluativity, etc., and also a significant role of metaphor in the increase of

the vocabulary and the elevation of style.

During the Middle Ages, research interest in metaphor clearly reduced due to the

decline of rhetoric. There was a dominant view on metaphor as something special and

exclusive in the use of language, when the creation of a clear and simple language

became relevant for medieval philology. Many Middle-Age thinkers, including J. Locke

and T. Hobbes, only recognize metaphor as an element of speech ornamentation. T.
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Hobbes considered the use of metaphor in scientific discourse inappropriate, arguing

that speech serves as the main purpose for the expression of thought and transfer of

knowledge. Only words used in their literal meaning can perform this function [Hobbes

1936: 62], while metaphor prevents reasoning and the search for truth due to

inaccuracies associated with ambiguity [ibid., p. 63]. J. Locke, in turn, expresses the

opinion that the metaphor “is nothing but the imperceptible penetration of wrong ideas,

driven by passions and therefore misleading” [Locke 1985: 567]. According to A.A.

Richards, “throughout the history of rhetoric, metaphor has been considered as a kind of

trick based on the flexibility of words, as something appropriate only in some cases and

requiring special art and care” [Richards 1990: 45]. Thus, researchers of the Middle

Ages see in the figures of speech only an obstacle in the extraction of meaning.

Moreover, the meaning of a metaphorical expression was considered to be equivalent to

transformation of its literal meaning. The opinion that a metaphorical expression is

always used in place of some equivalent literal expression subsequently came to be

regarded as a manifestation of a substitutional view of metaphor [Black 1990: 158].

After a long period of dominance of the rhetoric in the understanding of

metaphorization, metaphor underwent a revision in the XX century. This linguistic

phenomenon begins to be understood as an integral part of language, a ubiquitous

principle of language [Richards 1990: 46]. According to G.N. Sklyarevskaya, Aristotle

only asserts that a metaphor is a figure of speech: “the most important thing is to be

skillful in metaphors” [Aristotle 1957, p. 68, as cited in Sklyarevskaya 1993, p. 5], but

he does not speak about metaphor as a linguistic phenomenon, an integral part of the

language [Sklyarevskaya 1993: 5].

At the stage of the formation of the modern theory of metaphor, many researchers

referred to understanding the relationship between metaphor and language. Thus, A.A.

Richards advocates the position that “language is metaphorical in its very essence”

[Richards 1990: 45]. He argues that “metaphorical processes in language, the

interchange between the meanings of words, are superimposed on the world we

perceive, which itself is also a product of an earlier or unintentional metaphor” [ibid., p.

56]. N.D. Arutyunova in her early writing convinced that language could not do without
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metaphor, since metaphor leads to stimulation of the development of both the semantic

system of the language and the system of its nominative means. Thanks to metaphors,

the vocabulary of “invisible worlds” and the zone of secondary predicates, that is,

predicates characterizing abstract concepts, there appeared predicates of broad

compatibility and predicates of fine semantics [Arutyunova 1978: 341]. Ph.

Wheelwright also emphasizes that “to some extent thinking cannot do without language,

and language cannot do without metaphorical activity, explicit or hidden” [Wheelwright

1990: 108]. As we can see, in the ideas of linguists of the XX century, the metaphor is

no longer an excess, but a mechanism necessary for language development and world

cognition.

Ancient and Middle-Age views on metaphor are often criticized by modern

theorists. The limitations of the traditional interpretation of the metaphor, from the point

of view of A.A. Richards, is that the metaphor in it is considered only as “a linguistic

means, as a result of word substitution or contextual shifts, while the basis of the

metaphor is the borrowing and interaction of ideas and the change of context” [Richards

1990: 47]. Unlike the predecessors, A.A. Richards sees metaphor as a mechanism for

the interaction of thoughts. His main theses are that human thought is inherently

metaphorical, it develops through comparison and forms metaphors in language [ibid.].

In utmost importance of the use of metaphor, meaning is formed with the simultaneous

coexistence and interaction of the “content” (the main object) and the “cover” (what it

resembles). The “cover” and the “content” give a richer meaning than either of these

two components taken separately [ibid., p. 50].

Arguing against the ancient idea that a metaphor introduces emotions and

confusion into speech, and therefore is unsuitable for a serious scientific or

philosophical conversation, D. Davidson says that “metaphor is often found not only in

literary writings, but also in science, philosophy and law. It is effective in praise and

insult, supplication and promise, description and prescription” [Davidson 1990: 174]. N.

D. Arutyunova also argues that the ability of metaphor, which manifests itself in

capturing and creating similarities between very different individuals and classes of

objects, plays a huge role in both practical and theoretical thinking. The metaphor can
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serve as a tool for scientific search [Arutyunova 1990: 15-16].

Researchers also discuss such issues as the relationship between literal and

metaphorical meaning. D. Davidson adheres to the position that the metaphor does not

convey anything other than its literal meaning [Davidson 1990: 174]. N. Goodman, on

the contrary, believes that metaphor replaces outdated “natural” categories with new

ones, allows to see the problem in a different light, providing us with new facts and new

worlds [Goodman 1990: 194]. At the same time, many theorists deny the existence of a

sharp edge between literal and metaphorical use of words.

We will consider other relevant theories and concepts of metaphor in the part

devoted to the main approaches to the study of this phenomenon. In general, it can be

said that the early views of the metaphor are restrictive in comparison with the ideas put

forward in the XX century. Following the majority of modern researchers, it should be

agreed that the metaphor is not the result of a substitution of words. The meaning of the

word or contexts being metaphorized is not its literal meaning. We can easily see that

the metaphorized word gives the described object or phenomenon a variety of

characteristics, therefore, gives it a rich meaning. Rethinking the concept of “metaphor”

is very important for disclosing the meaning of this linguistic phenomenon.

1.1.1.2. Main approaches to the study of metaphor

It is necessary to consider the most important provisions in the existing various

approaches to understanding the metaphor. First of all, let us consider the approach to

metaphor proposed by the American logician and philosopher M. Black, since his

generalized points of view on metaphor represent typical trends in understanding the

metaphor at the corresponding historical stages of metaphorology.

M. Black in his writing “Metaphor” denotes three views of the metaphor. Among

the “surface” concepts of metaphor there is substitutional concept mentioned above, and

its variant – the comparative concept. From a substitutional point of view of metaphor,

the replacement of literal expressions with metaphorical ones is explained by two

reasons: first, the absence of a literal equivalent in the language (lexical holes), while

the metaphor is a kind of catachresis, which is understood as “the use of a word in a
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new sense in order to fill a gap in dictionary” [Black 1990: 159], and second, for

stylistic reasons – metaphorical expression gives a reader pleasure, the purpose of the

metaphor is entertainment and fun [ibid., p. 160].

According to the comparative theory of metaphor, metaphor is based on the

demonstration of similarity or analogy. The metaphor is positioned as “elliptical or

condensed comparison” [ibid., p. 161]. M. Black sets in his research several statements

about the proximity of metaphor and comparison. For example, according to R.

Whately, comparison differs from metaphor only in form: “in the case of comparison,

the similarity is affirmed, and in the case of metaphor, it is implied” [Whately 1846, as

cited in Black 1990, p. 161]. A. Bain defines metaphor as “a comparison, implicit by the

very use of a word or expression” [Bain 1887, p. 159, as cited in Black 1990, p. 161].

Yu.I. Levin also considers the principle of comparison to be the main principle of

building a metaphor, “because the two-plane nature of an object is revealed when it is

compared with other objects. In contrast to the usual comparison, in the metaphor the

described object and the object with which the given is compared are, as it were,

merged” [Levin 1965: 293]. It is obvious that researchers adhering to this direction take

into account mainly the external structure of the metaphor.

The comparative theory, based on the views of Aristotle, has been popular for a

long time. However, later there were many researchers who disputed this approach to

metaphor. According to M. Black, the purpose of metaphor is not to replace formal

comparison or any other literal statement, it has its own distinctive features and

objectives. The metaphor creates, rather than expresses, similarities [Black 1990: 162].

Opposing the interpretation of metaphor as a decreased comparison, E.T. Cherkasova

argues that not every comparative construction can be “reduced” into a metaphor (for

example, it is impossible to transform such comparative constructions as “the wind

howls like an animal” into such metaphors as “a wind beast, become like an animal”),

and not every metaphor can unfold into a comparative construction (for example, such

metaphors as “the city sits”, “the moon smiled”, etc.). Comparison and metaphor,

according to her, are close, but not identical, they differ from each other even in their

own linguistic aspect: comparison is a syntactically segmented construction (sings like a
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nightingale) or a morphologically segmented structure (gol-dish), and a metaphor is not

a construction or even a word, but a secondary semantic function of a word [Cherkasova

1968: 34]. Questioning the correctness of the classical theory, M. Beardsley notes that

this theory entails an unconvincing doctrine of “acceptability”. If the identity of

metaphor and comparison is recognized, then the question arises as to whether the

metaphor is “appropriate” or, on the contrary, “unnatural” [Beardsley 1990: 204].

M. Black calls the third approach to the interpretation of the metaphor as

interactionist one. The theory of interaction, developed by M. Black and A.A. Richards,

from the point of view of most modern linguists, serves as an impetus for the

subsequent in-depth study of metaphor in various aspects, since, in contrast to the

substitutional and comparative points of view, it penetrates the essence of the use of

metaphors. According to A.A. Richards that, in terms of metaphor, we have two

thoughts about two different things, these thoughts interact with each other within a

single word or expression, whose meaning is precisely the result of this interaction

[Richards 1990: 46]. M. Black own theory develops, and naturally, this type of theory is

often called the theory of interaction. M. Black gives the concepts of “focus” and

“frame” to designate two constituent parts of the metaphor. The metaphor is then

associated with the interaction of focus and frame, namely, the word in expression used

metaphorically and its surrounding literal context [Black 1990: 163]. M. Black

introduces several new concepts, such as the “system of generally accepted

associations”, “the system of associated implications”, etc., and points to the mechanism

of metaphorization, which is reduced to having “associated implications” in the main

subject of the system associated with the auxiliary subject [ibid., p. 167]. The metaphor

can be built on the basis of both generally accepted associations, that is, a set of

standard representations associated in the minds of speakers with an auxiliary subject,

and systems of implications created specifically for specific cases [ibid., p. 166-167].

M. Black presupposes metaphorical filtration: “a metaphor selects, highlights and

organizes some, well-defined characteristics of the main subject, and eliminates others”

[ibid., p. 167]. The filter theory is subsequently developed in the cognitive theory of

metaphors by G. Lakoff and M. Johnson. Within the cognitive approach, the metaphor
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that allows focusing attention on one aspect of a concept inevitably “obscures” other

aspects of this concept that are incompatible with it [Lakoff, Johnson 2004: 31]. N.D.

Arutyunova is also convinced that “only those features that are compatible with the

denotata can be extracted from a metaphorical name” [Arutyunova 1999: 300]. As we

can see, the interactionist theory begins to raise questions about the cognitive properties

of the metaphorical process. M. Black undoubtedly laid the basis for a completely new

approach to the study of metaphor: understanding its essence and role in the process of

interaction between language, thinking and culture.

M. Beardsley distinguishes between two approaches to the metaphor analysis. The

first approach, dating back to the times of Antiquity, is the so-called theory of

comparison of objects (comparative theory in the terminology of M. Black). The second

approach is the theory of verbal oppositions, which does not see the comparative part in

the metaphor, but defines it as a special linguistic process, a kind of language game that

uses two levels of meaning in the modifier itself, that is, the metaphorical word

[Beardsley 1990: 202].

In our opinion, the main points of view on metaphor listed above illustrate various

stages of studying the phenomenon of metaphor. In the substitutional and comparative

concepts, the closeness of metaphor and comparison is emphasized, the metaphor is

referred to as a hidden comparison, and in the interactionist concept, the metaphor is

perceived not as a surface comparison, it not only shows similarity, but also creates it.

M. Black’s theory, which asserts the existence of cognitive mechanisms of

metaphorization, looks convincing and stimulates the emergence and development of a

cognitive trend in the study of metaphor. We also note that the analysis of metaphoric

expressions indicates that in most cases metaphors not only literally express analogy,

but also acquire deeper connotative meanings. And these connotations can only be

applied to the relevant context, not in general.

Recently, the most fruitful is the cognitive approach to the definition of the concept

of metaphor. For linguists studying metaphor, the problem of identifying its role not

only in the language system, but also in human thinking and cognition is becoming

more and more topical. Thus, in psycholinguistics, metaphor becomes a product of
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mental activity and is used as a “model for studying mental events unfolding in the

recipient’s mental field in the process of constructing the meaning” [Avanesyan 2013:

3]. Attempts to formulate and establish the cognitive theory of metaphor were first

undertaken by G. Lakoff and M. Johnson, American linguists. According to G.N.

Sklyarevskaya, within the epistemological direction, metaphors “participate in the

division of the world and in the representation of reality” [Sklyarevskaya 1993: 7]. This

approach will be considered in detail in the separate part 1.1.2 “Cognitive theory of

metaphor”.

In general, we should note that approaches to the interpretation of metaphor are

numerous and very different. For example, G.N. Sklyarevskaya identifies 11

independent directions in the study of this linguistic phenomenon. We do not aim to

review all directions. The considered four approaches, namely: substitutional,

comparative, interactionistic, and cognitive, from our point of view, are associated with

the dominant positions of different periods of metaphorology development. We adhere

to the cognitive concept of metaphor, which is the theoretical basis of our study.

1.1.1.3. Definition of metaphor

Let us turn to an examination of the interpretations of metaphor in dictionaries and

writings of the main theorists. First of all, let us present the dictionary definitions of this

term. In the Dictionary of Linguistic Terms, O.S. Akhmanova gives the following

definition: “Metaphor (transfer of meaning). A trope consisting in the use of words and

expressions in a figurative sense based on similarities, analogies, etc.” [Akhmanova

1966: 231]. A similar definition is given in the Stylistic Encyclopedic Dictionary edited

by M.N. Kozhina, where a metaphor is understood as “a word or a manner of speech in

transferred use to define an object or phenomenon on the basis of some analogy,

similarity” [Kozhina 2011: 458].

A more detailed interpretation of the metaphor is presented in the Big

Encyclopedic Dictionary edited by V.N. Yartseva: “metaphor is a trope, or a mechanism

of speech, consisting in the use of a word denoting a certain class of objects, phenomena,

etc., to characterize or name an object belonging to another class, or the name of
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another class of objects, similar to a given one in some way” [Yartseva 1998: 296].

Metaphor is also understood in wide sense as any kind of use of words in an indirect

meaning [ibid.]. It seems appropriate to accept this dictionary definition as a universal

basic theoretical understanding of the essence of metaphor, since it clearly and in detail

sets out the fundamental mechanisms of metaphorization and the purpose of the

metaphor.

The theoretical basis for the study of metaphor is compiled by the writings of such

linguists as V.P. Cassirer, Yu.I. Levin, E.T. Cherkasova, scientists from the Groupe µ, P.

Ricoeur, N.D. Arutyunova, G. Lakoff, M. Johnson, V.P. Moskvin et al. Let us consider

their approaches to the formation of the definition of metaphor. The semantic duality of

metaphor is noted not only in dictionaries, but also in the works of researchers, in

particular representatives of the comparative theory. Yu.I. Levin conceptualizes

metaphor as one of the means of “doubling the world” [Levin 1965: 293]. V.V.

Vinogradov perceives the “duality”, the consciousness of verbal equating of one object

to another as an integral part of the metaphor [Vinogradov 1976: 411].

The Groupe µ, which is a rhetorical direction in the study of metaphor, proposes to

consider metaphor as “a change in the semantic content of a word resulting from the

action of two basic operations: adding and reducing semes” [General Rhetoric 1986:

194]. In other words, the metaphor can be interpreted as the result of juxtaposition of

two synecdoches [ibid.]. Regarding the semantic incompatibility of the metaphor, the

Liege researchers note that “from the formal point of view, the metaphor is a syntagma,

where the identity of two signifiers and the discrepancy between the corresponding

signified ones coexist in a contradictory unity” [ibid., p. 195].

P. Ricoeur approaches the interpretation of metaphor as a semantic process in

which an unusual attribute is predicated to the subject [Ricoeur 1990: 443]. E.T.

Cherkasova argues that metaphorization is “not a simple act of transferring existing

words to new concepts, but a deep internal semantic transformation of a word that goes

beyond its usual semantic boundaries” [Cherkasova 1968: 29]. She also states that the

metaphor is generated in conditions of lexical combinations that are “unusual” for the

basic semantics of the word: in this case, the signs, properties, etc., attributed by the
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subject of speech to objects and phenomena of reality on the basis of objectively

inherent similarities are expressed [ibid., p. 36].

When defining the metaphor, N.D. Arutyunova highlights a categorical shift in

metaphorization. According to her, the metaphor comes from a deliberate error in the

taxonomy of objects [Arutyunova 1990: 17-18]: it “rejects the belonging of an object to

the class that it actually belongs to, and asserts its inclusion in a category to which it

cannot be classified on a rational basis” [ibid., p. 17]. According to the point of view of

N.D. Arutyunova, “a metaphor is created as a result of the interaction of heterogeneous

entities – objects of reality (the main subject of the metaphor) and some representations

associated with an auxiliary subject, with some attribute category, which may or may

not coincide with the meaning of the word being metaphorized” [Arutyunova 1999:

308]. The idea of a categorical error, according to P. Ricoeur, brings us closer to the goal

of revealing the essence of a metaphor. In his opinion, “the action of the generative

speech mechanism in the field of metaphor is to blur the established logical lines, due to

which new similarities are revealed that are invisible within the framework of the

previous classification. In other words, the power of metaphor lies in the ability to break

the existing categorization in order to build new ones on the ruins of old logical

boundaries” [Ricoeur 1990: 442].

V.P. Moskvin talks about metaphor in a narrow and broad sense. In a narrow sense,

the metaphor serves as “the transfer according to the semantic similarity of names”

[Moskvin 2006: 12]. V.P. Cassirer interprets the metaphor “as a conscious transfer of the

name of one representation to another sphere – to another representation, similar in

some way to the first or suggesting any indirect “analogies” with it” [Cassirer 1990: 35].

Along with the metaphor in the narrow sense, V.P. Moskvin, following the Groupe µ,

singles out the metaphor in a broad sense, which includes metonymy, synecdoche, as

well as all types of intraclass transfers and corresponds to the etymological meaning of

the term. Here, the metaphor means “any transfer of words from one object to another

based on their similarity, contiguity, etc.” [Moskvin 2006: 13]. Like most modern

researchers of metaphor, we adhere to a narrow linguistic understanding of metaphor,

believing that a broad approach to the interpretation of this term does not allow us to
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identify differences between figures of different types. We must agree with V.P.

Moskvin that the metaphor is based on a comparison of concepts, perceptions,

sensations and other concepts of the semantic sphere [ibid., p. 12].

1.1.2. Cognitive theory of metaphor

1.1.2.1. Cognitive potential of metaphor

As J. Ortega y Gasset notes, not all objects are easily accessible to our thinking, we

can form a separate, clear and precise idea on not every thing. For example, we not only

find it difficult to give the mental object of interest to us a name, we even find it

difficult to think about it: “it eludes us, thought cannot grasp it” [Ortega y Gasset 1990:

71-72]. Thus, “our spirit is forced to turn to easily accessible objects in order, taking

them as a starting point, to form an idea of complex and difficult to grasp objects”

[ibid., p. 72]. These patterns are also recognized by other authors. Thus, in the Concise

Dictionary of Cognitive Terms, edited by E.S. Kubryakova, it is stated that in the

processes of cognition, complex, directly unobservable mental spaces are

conceptualized with the help of metaphor and through it are correlated with simpler or

specifically observable mental spaces [Kubryakova 1997: 55]. Here linguists begin to

notice that metaphor serves not only name but also thinking. This is the second, deeper

and more essential, function of metaphor in cognition [Ortega y Gasset 1990: 71]. As a

result, J. Ortega y Gasset comes to the conclusion that a metaphor is not only a means of

expression that makes our thought available to other people, but also an important tool

of thinking, which gives an object the opportunity to become available to our thought,

helps us to reach the most distant sections of our conceptual field [ibid., p. 71-72].

The phenomenon of metaphorical thinking was considered by such researchers as

A. Richards, P. Ricoeur, E. McCormack, M. Black, E.O. Oparina, E.V. Budaev, A.P.

Chudinov and others. The main prerequisites of the cognitive approach to the study of

metaphor are reduced to the statement about its mental nature (ontological aspect) and

cognitive potential (epistemological aspect) [Budaev, Chudinov 2006: 40]. As we see,

researchers are beginning to focus on the cognitive aspect of the study of metaphor,

convincingly substantiating the role of metaphor in human cognitive activity, and
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therefore, increasingly perceive metaphor as a way of cognition and thinking.

It is proposed to consider the role of metaphor in the formation and development of

cognitive linguistics. Since the mid-1970s, cognitive structures and mechanisms for

operating with these structures have been in the field of research interest in the

humanities. Subsequently, this process was called the cognitive revolution, the cognitive

turn that led to the emergence of cognitive science (cognitology, cogitology) [Budaev,

Chudinov 2006: 33]. According to V.V. Petrov, cognitology is based on the assumption

that “human cognitive structures (perception, language, thinking, memory, action) are

inextricably connected with each other within the framework of one common task – the

implementation of the processes of assimilation, processing and transformation of

knowledge, which, in fact, determine the essence of the human mind” [Petrov 1988: 41].

Thus, the language in which the results of intellectual activity are fixed plays an

essential role in cognitive science.

Cognitive linguistics takes the most important place in linguistic research in recent

times. It originated in the USA (R. Jackendoff, G. Lakoff, M. Turner, Ch. Fillmore, J.

Fauconnier and others) and was further developed and interpreted in Russian science

(N.D. Arutyunova, A.N. Baranov, N.N. Boldyrev, V.Z. Demyankov, V.I. Karasik, Yu.N.

Karaulov, E.S. Kubryakova, V.V. Petrov, Yu.S. Stepanov, A.P. Chudinov and others)

[Budaev, Chudinov 2006: 34]. In the last decade of the last century in Russia, cognitive

science has become the leading scientific direction that studies language in its

interaction with various mental structures and processes [Boldyrev 1998: 3]. In

dictionaries, cognitive science is understood as a direction based on the study of

language as a general cognitive tool that plays a role in the representation and

transformation of information [Kubryakova 1997: 53].

N.D. Arutyunova points to the important role of metaphor in cognitology, arguing

that the tide of research interest in metaphor in the XX century is directly related to the

formation of cognitive science. It is the increasingly intensive and rapidly expanding

study of metaphor, capturing different branches of knowledge (philosophy, logic,

psychology, literary criticism, semiotics, rhetoric, different schools of linguistics, etc.)

that facilitated the interaction of the aforementioned areas of scientific thought, their
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ideological consolidation, which resulted in the formation of cognitive science that

studies different aspects of human consciousness [Arutyunova 1990: 5]. Among the

linguistic problems that have received a new coverage and a new solution from a

cognitive point of view, the central place belongs to the problem of categorization and

conceptualization of the surrounding world. An important role in this categorization is

played by the metaphor as a manifestation of the analog capabilities of the human mind

[Budaev, Chudinov 2006: 40]. The metaphor in the mainstream of cognitive science

receives a completely new status, its study moves to a new level, due to the

actualization of cognitive research.

1.1.2.2. The concept of conceptual metaphor

The approach to metaphor as a universal cognitive mechanism is the object of the

closest attention of modern philologists. According to V.V. Petrov, now all research

approaches to the study of metaphor can be reduced to two directions – semantic and

cognitive [Petrov 1990: 135]. E.V. Budaev and A.P. Chudinov further explain that in the

semantic approach, the metaphor is positioned as a linguistic phenomenon, as a way of

thought formation and ornamentation, and the cognitive direction considers metaphor as

a mental phenomenon, respectively, metaphoricity as a special way of thinking [Budaev,

Chudinov 2006: 32]. The connection between the evolution of human consciousness

and the ability to metaphorize has been discovered by many linguists. Metaphor is a

basic cognitive process, placed in the context of a broader evolutionary process of

cognition, without which it would be impossible to obtain new knowledge [McCormack

1990: 381].

Following G. Lakoff and M. Johnson, N.D. Arutyunova considers metaphor as a

mechanism of cognition, noting that “a new assessment of its cognitive function was

derived from the thesis about the embeddedness of metaphor in thinking” [Arutyunova

1990: 14]. The intuitive sense of similarity plays a huge role in the practical thought

process that determines human behavior, and it is certainly reflected in everyday speech.

This is the inevitable and inexhaustible source of the metaphor “in everyday life” [ibid.,

p. 8]. N.D. Arutyunova notes a tendency leading to a reappraisal of the phenomenon of
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metaphor as a whole: “in recent decades, the center of gravity in the study of metaphor

has shifted from philology (rhetoric, stylistics, literary criticism), in which analysis and

assessment of poetic metaphor prevailed, to the field of studying practical speech and

into those spheres that are addressed to thinking, cognition and consciousness, to

conceptual systems and, finally, to modeling artificial intelligence” [ibid., p. 6]. The

definition of metaphor is being revised towards expansion.

E. McCormack interprets the metaphor as the result of a cognitive process in which

the usually unrelated referents are juxtaposed, resulting in a semantic conceptual

anomaly [ibid., p. 380]. At the same time, the researcher focuses on understanding

metaphor as a phenomenon of interaction between language, thinking and culture. In his

opinion, metaphors function, on the one hand, as “cognitive processes by which we

deepen our understanding of the world and create new hypotheses” [McCormack 1990:

360], and, on the other, “they function as intermediaries between human mind and

culture” [ibid.]. The metaphor can be described both as a cognitive process expressing

and forming new concepts, and as a cultural process, whereby our spoken and written

language changes [ibid., p. 364]. Metaphors change language, they play a certain role in

cultural evolution, and thus, there is an increase in the volume of entries, taking into

account the metaphorical meanings of the word, as the metaphor enters the general use

[ibid., p. 360]. Generally speaking, a metaphor is commonly identified in modern

cognitology as one of the main mental operations, a way of cognition, categorization,

conceptualization, assessment and explanation of the world [Budaev, Chudinov 2006: 6].

The basis of cognitive metaphorology was laid by American researchers G. Lakoff

and M. Johnson. Their first major work on metaphor in cognitive sense was their book

“Metaphors We Live By” (1980). The theory developed by G. Lakoff and M. Johnson is

widely recognized as the basis for subsequent studies of cognitive metaphor and was

further developed in the works of M. Turner, G. Fauconnier, N.D. Arutyunova, A.N.

Baranov, V.Z. Demyankov, V.I. Karasik, Yu.N. Karaulov, E.S. Kubryakova, A.P.

Chudinov and others. Based on the classical theory of cognitive metaphor, several

interacting, complementary and mutually developing cognitive approaches to the study

of metaphor were formulated: “the theory of conceptual integration [Turner, Fauconnier
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1995; 2000], the theory of primary and complex metaphors [Grady et al. 1996], a

coherent metaphor model [Spellman et al. 1993], a conceptual projection model [Ahrens

2002; Chung et al. 2003], the connective theory of metaphorical interpretation [Ritchi

2003a, 2003b, 2004a, 2004b], the descriptor theory of metaphor [Baranov 2003;

Baranov, Karaulov 1991, 1994], the theory of metaphorical modeling [Chudinov 2001,

2003], etc. [Budaev 2007: 26].

In our writing, we offer to consider in detail the cognitive theory of metaphor of G.

Lakoff and M. Johnson, since “it is in this theory that the metaphor as an object of

research is transferred into the cognitive-logical paradigm and explored from the point

of view of its connection with deep cognitive structures and the process of categorizing

the world” [Smirnova 2014]. The key idea of G. Lakoff and M. Johnson is that the

processes of human thinking are largely metaphorical, since the conceptual system of a

man is structured and defined by means of metaphors. Metaphor pervades our daily life

and manifests itself not only in language, but also in thinking and action [Lakoff,

Johnson 2004: 25]. The study of G. Lakoff and M. Johnson prompted linguists to pay

attention to the metaphoric nature of the everyday conceptual system of a person. More

and more researchers realize that a person operates with metaphors with aesthetic

potential, not only to express feelings and thoughts, but also performs mental operations

through metaphors, comprehends with their help the world around us.

The key concept introduced by cognitivists is the concept of conceptual metaphor.

Based on linguistic facts, G. Lakoff and M. Johnson came to the conclusion about the

existence of conceptual metaphors that generate a whole network of metaphors. In their

theory, metaphor is understood as a conceptual metaphor, the essence of which is to

understand and experience an entity of one kind in terms of an entity of another kind

[Lakoff, Johnson 2004: 27]. In accordance with the purpose and objectives of our study,

we perceive this interpretation as a basic theory for understanding the metaphor in the

mainstream of cognitive science. The essential role of this type of metaphor in cognitive

metaphorology is also noted by A.N. Baranov, who believes that one of the central

objects of study in the cognitive theory of metaphor is conceptual metaphors that

determine how a person comprehends reality in a given culture [Baranov 2004: 13].
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Considering the conceptual metaphor as a means of comprehending and explaining

reality, A.N. Baranov suggests talking about a metaphorical model [ibid., p. 12].

Following the predecessors, V.P. Moskvin considers the model metaphor as a metaphor

capable not only of fixing the existing similarity of the compared objects, but also of

attributing previously undetected properties to objects [Moskvin 2006: 159].

A classic example of a conceptual metaphor by G. Lakoff and M. Johnson is the

metaphor “dispute is war”. In everyday language, this metaphor is implemented in a

number of statements in which the dispute is conceptualized in terms of military action.

The possibility of understanding a dispute as a war is due to the fact that we can win or

lose in the dispute, attack / dispose the opponent’s arguments as an adversary, the

disputants develop strategies, take positions, etc. [Lakoff, Johnson 2004: 26-27]. Certain

regularities are found here: metaphorical concepts are formed according to the principle

of comprehending the more abstract with the help of the more concrete. According to G.

Lakoff, metaphor allows conceptualizing rather abstract or essentially unstructured

entities in terms of more concrete, or at least more structured entities [Lakoff 1993: 245].

According to G. Lakoff, the processes of metaphorization are based on the process

of interaction of knowledge structures – the cognitive source domain and the cognitive

target domain [Lakoff 1990: 54]. Some cognitive scientists call these two conceptual

domains the source sphere and the target sphere. In the terminology of the cognitive

school, the source of metaphorization is called the source area, and the object of

metaphorization is called the target area. The source area, as a rule, is a more specific

knowledge based on the experience of direct human interaction with reality, and the

target area is less specific, less definite, less understandable knowledge. In the process

of metaphorization, there is metaphorical mapping, in which the target area is structured

similar to the source area. This assumption is called the invariance hypothesis [ibid.].

According to A.N. Baranov, metaphorical mapping is a function of displaying the

elements of the source area to the elements of the target area [Baranov 2004: 11]. In this

process of cognitive reflection, the highlighting of individual properties of the source in

the target area, which manifests itself at the level of the sentence and the text in the form

of metaphorical consequences, is often called profiling [ibid., p. 9].
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In G. Lakoff’s theory, the main source of knowledge constituting the source sphere

is the generalized experience of a person’s practical life in the world, this is primarily

physical experience. This knowledge is organized in the form of simpler cognitive

structures – “image schemas”, which include a number of categories, for example,

“way”, “balance”, “container”, “top-bottom”, etc. [Lakoff 1987: 267]. Based on the

assessments of G. Lakoff, A.N. Baranov puts forward his definition of conceptual

metaphors as stable correlations between the source area and the target area, which are

fixed in the linguistic and cultural tradition of the given society [Baranov 2004: 11]. As

stated by E.V. Budaev and A.P. Chudinov, the essence of conceptual metaphor consists

in the conventional metaphorical correlation between the structures of knowledge,

which is consistent with a certain culture and language [Budaev, Chudinov 2006: 43].

Such metaphorical models as “time is money”, “dispute is war”, “life is journey” and

others can be cited as classical examples.

According to G. Lakoff and M. Johnson, the most basic cultural values are

consistent with the metaphorical structure of the main concepts of this culture [Lakoff,

Johnson 2004: 46]. Being an integral part of the cultural paradigm of native speakers

[Lakoff 1993: 210], conceptual metaphors take root in the minds of people and they are

so familiar that their metaphoricity is usually not realized in the common use [Budaev

2007: 23]. N.D. Arutyunova points at the inextricable connection between the figurative

means of language and the formation of the linguocultural space, believing that “the key

to understanding the foundations of thinking and the processes of creating not only a

national-specific vision of the world, but also its universal image are visible in the

metaphor” [Arutyunova 1990: 6]. Thus, conceptual metaphors, expressing stable

associative connections, play a special role in the formation of the linguistic picture of

the world. Basic metaphors that structure a person's worldview are often included in the

common language.

Many modern writings studying the conceptual metaphor bears witness to the

constantly growing interest in the theory of G. Lakoff and M. Johnson. The theory put

forward by them has received wide recognition and has found multifaceted application

in a variety of practical studies, although some provisions are criticized by modern
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specialists in this field. For example, not all linguists agree that the metaphor source

determines our perception of the concept being metaphorized, since the examples given

by G. Lakoff and M. Johnson cannot always accurately indicate a specific source sphere.

Many metaphorical statements that implement the conceptual metaphor “dispute is war”

can be perceived as implementation of a metaphor with another source of comparison,

for example, “dispute is a chess game” [Ritchie 2003: 142]. We faced with similar cases

during the analysis of the study materials. When we establish the metaphorical

connection “a person is a star” in a context where this is about a performer who has

approved himself, showing any dignity, as a person who shine up on stage, we

immediately find that the initial area of this metaphor can be any light source (sun, lamp,

etc.). More specifically, outside the context, we cannot accept the only metaphorical

correspondence “love is fire” in the expression, which speaks of a person who has failed

in love as a burnt person, since the association “love is hot water” is possible, etc.

Despite the presence of controversial points, the cognitive theory of metaphor

developed by G. Lakoff and M. Johnson turned out to be the most influential and

fruitful. This theory systematically describes the fundamental metaphorical correlations,

demonstrates the practical significance of the application of this theory, and in general

gives an objective basis to judge the metaphor as a kind of cognitive mechanism.

Summarizing the above, we come to the following conclusions: the phenomenon

of metaphor in the cognitive science has acquired a new scientific status as a key

mechanism of human consciousness. Cognitive theory considers metaphor as a mental

concept: metaphor is understood as a means of perceiving and categorizing the reality.

Among the objects of study in cognitive metaphorology, the leading place is occupied

by conceptual metaphors that structure the conceptual system of the language.

1.1.2.3. Metaphorical paradigmatics

Researchers who have attempted to explain the principles of establishing

metaphorical relationships between different concepts have found that there is a

hierarchy of metaphorical associative connections in the conceptual system of the

language. Thus, following J. Lakoff and M. Turner I.V. Tolochin confirms the
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hierarchical nature of conceptual metaphorical correlations in the structure of

consciousness [Tolochin 1997: 43]. According to E.E. Yurkov, the study of the

regularity of metaphorical transfers, their system-forming function, deserves special

attention of theorists recently, and in the study of universal metaphorical processes their

peculiar paradigmatic predestination is observed [Yurkov 2000: 88-89].

The problem of systematization of metaphorical concepts is subjected to detailed

consideration in the works of J. Lakoff and M. Turner. Denoting cognitive metaphorical

models that form existing knowledge and structure new concepts on the basis of a

figurative analogy, J. Lakoff, M. Turner and their followers use the term “соnсерtual

schemata” [Lakoff, Turner 1989: 65]. I.V. Tolochin suggests using the concept of

“metaphorical paradigm” as the Russian equivalent of this term. Metaphorical

paradigms, according to him, are “stable complex systems of figurative analogies

between different conceptual fields or groups of fields” [Tolochin 1997: 33-34]. J.

Lakoff and M. Turner also introduce the concept of “The Great Chain Metaphor”

(“chain metaphor” in the terminology of I.V. Tolochin). I.V. Tolochin understands a

chain metaphor as “a complex of concepts that link rows of concepts into metaphorical

paradigms” [Tolochin 1996: 32]. Between these paradigms, in his opinion, there are

hierarchical relationships, fixed in the minds of native speakers [ibid.].

Turning to the understanding of the principle of the formation of a metaphorical

paradigm, E.E. Yurkov recalls Sperber’s law, according to which whole paradigms of

metaphor are formed. The essence of this law is that if one of the words that make up a

complex of ideas and priorities significant for the life of society was metaphorized, then

other words of the same semantic group follow this word [Yurkov 2000: 89]. For

example, if the word “defend” is used to describe a discussion, then naturally the words

“attack”, “win”, etc. are also used. Thus, Sperber’s law finds application in linguo-

cognitive research. As the author notes, the linguo-cognitive approach, within which the

meanings of metaphorical expressions are determined by the metaphorical

paradigmatics of the conceptual system of the language, is becoming more and more

relevant among the many approaches to the study of metaphor [ibid.].

Many cognitive scientists consider basic concepts to be the semantic basis of the
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metaphorical paradigm. The figurative analogy between the conceptual fields correlated

in the metaphorical paradigm is carried out primarily with the help of basic concepts

[Tolochin 1997: 34], which convey the stable regular nature of this analogy. According

to J. Lakoff and M. Johnson, the basic concept is designated by a specific metaphorical

connection, correlating the concepts of various fields, between which there is no logical

interdependence [Lakoff, Turner 1989: 50]. I.V. Tolochin, in turn, interprets the basic

concept as a cognitive tool that systematizes information about the essence of a

phenomenon [Tolochin 1997: 34]. Typical examples illustrating the function of

systematizing basic concepts are metaphorical concepts such as “crime is a disease” and

“old age is autumn” in his work. These concepts are a concrete manifestation of a

figurative analogy within the corresponding metaphorical paradigms: “society / person”

and “human life / change of the season” [ibid., p. 44]. That is, the process in which

crime as a social negative phenomenon, as a social problem harms society, is likened to

the process when a disease violates human health. In the context that implements the

metaphor “old age is autumn”, the process of human life is similar to the process of

changing the seasons, respectively, the late period of a person’s life is a late season. It

cannot be denied that almost every basic metaphor is included in a more fundamental,

universal metaphorical scheme and constitutes its semantic basis.

The problem of describing metaphorical paradigms formed on the basis of the

conceptualization of physical experience is increasingly coming into the focus of

attention of researchers in cognitive linguistics, linguocultural studies, linguistic and

cultural studies, etc. [Yurkov 2000: 89]. It is the metaphorical paradigms that serve as

the basis for the analytical operations of mental activity when processing information

from external sources [Johnson 1987: 5]. In sum, we emphasize that hierarchical

metaphorical paradigms play an important role in structuring the conceptual system of a

person. Basic concepts provide the implementation of the metaphorical correlation of

conceptual spheres, while they not only contribute to the systematization of existing

representations, but also open up opportunities for the formation of new concepts.
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1.1.3. Classifications of metaphors

The studies of F. Wheelwright, Yu.I. Levin, V.G. Gak, N.D. Arutyunova, G.N.

Sklyarevskaya, V.P. Moskvin, etc., in which these scholars propose criteria according to

which metaphors are systematized, are devoted to the problem of metaphor

classification. According to V.P. Moskvin, “to construct a classification means to

identify the parameters by which the corresponding objects can be subdivided and

grouped” [Moskvin 2006: 112].

There are different parameters for the classification of metaphors, such as semantic,

structural, functional, etc. Most philologists pay attention to the semantic aspect of

metaphors when grouping them. Analyzing the semantic movement taking place in the

metaphorical process, F. Wheelwright divides the metaphor into an epiphora and a

diaphora. Epiphora is a metaphor in the traditional sense, which “denotes the diffusion

and expansion of meaning through comparison” [Wheelwright 1990: 83]. An epiphoric

metaphor, proceeding from the usual meaning of a word, refers this word to something

else on the basis of comparison with a more familiar object (for example, the metaphor

“life – dream”) [ibid.]. And the diaphora as another complementary type of semantic

movement associated with metaphor means “the generation of a new meaning through

juxtaposition and synthesis” [ibid., p. 88]. In contrast to the epiphora, which is based on

the intuitive perception of the similarity of various things, the diaphora indicates the

generation of a new meaning as a result of the comparison of previously unconnected

objects and functions only in combination, and not in isolation [ibid.].

In our opinion, the epiphora in the typology of F. Wheelwright in some way can be

perceived as a general language metaphor based on sensations experienced during direct

contact with the surrounding world, and the diaphora, creating a new metaphorical pair,

bears an individual author’s character. At the same time, we should mention one more

classification proposed by E. Ortoni. The scientist identifies two types of metaphors,

one of them is formed on the basis of generally accepted associations, well-known

information (for example, “encyclopedias – gold mines”), and the other deduces new

knowledge and ideas by creating an analogy between dissimilar elements [Ortoni 1990:

233-234].
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Turning to the understanding of the basis of the metaphorical analogy, A.A.

Richards distinguishes between metaphors based on direct similarities between two

objects and metaphors based on the general attitude we experience towards both objects

[Richards 1990: 60]. These two types of metaphors in the terminology of E. Ortoni

correspond to the metaphor of similarity and proportional metaphor [Ortoni 1990: 220].

The model “My head is an apple without a core” was given as an example of a

proportional metaphor: the relationship between my head and something else is the

same as the relationship between an apple and its nonexistent core [ibid., p. 221].

The substantive classification put forward by V.P. Moskvin, suggests considering

such parameters as the subject of the transfer. Within the framework of the grouping of

metaphors according to thematic affiliation of the auxiliary subject, V.P. Moskvin

identifies 1. anthropomorphic metaphors (the sky frowns); 2. animalistic metaphors (the

wind howls); 3. spatial metaphors, i.e. orientational metaphors in the terminology of J.

Lakoff and M. Johnson; 4. key or basic metaphors, i.e. metaphors of fire, water, path,

etc.; 5. machine metaphors aimed at explaining the structure and functioning of the

physical world (levers of power, management apparatus) [Moskvin 2006: 112-115].

According to the degree of integrity of the internal form of metaphors, 1. figurative

(living) metaphors, which are divided into two categories: occasional (individual-

author’s) and usual (common-language) metaphors, 2. dead metaphors, i.e. genetic

metaphors in the terminology of G.N. Sklyarevskaya (eye – ball) [ibid., p. 131-135]. Let

us note in passing that when distributed according to the above criterion, the metaphors

studied in our work in most cases are perceived as usual metaphors.

A.P. Chudinov, relying on person’s idea of himself and the relationship between

himself and the surrounding world, distinguishes four categories of metaphors based on

their initial conceptual sphere: anthropomorphic metaphor (person as the center of the

universe); metaphor of nature (person and nature); social metaphor (person and society);

an artifact metaphor (person and the results of his labor) [Chudinov 2001: 52-53].

The classification of metaphors according to the type of transfer was developed by

V.G. Gak. The scientist builds his own structural-semantic typology, in which a

complete metaphorical transfer is distinguished – a two-sided metaphor (bowler head), a
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one-sided semasiological metaphor (chair leg), a one-sided onomasiological metaphor

(bagpipe), and a partial metaphorical transfer (fork tine) [Gak 1988: 16-17].

Metaphors, from the point of view of some researchers, can be classified according

to their external structure. Thus, Yu.I. Levin distinguishes three types of metaphors,

depending on the way of implementing the principle of comparison: 1. metaphors-

comparison, “in which the described object is directly compared with another object”

(colonnade of the grove); 2. metaphors-riddles, “in which the described object is

replaced by another object” (keys-cobblestones); 3. metaphors that ascribe to the

“described object the properties of another object” (crazy wind, life has settled down)

[Levin 1965: 293]. It should be noted that the overwhelming majority of the

metaphorical units we are analyzing belong to the third type of metaphors in the

classification of Yu.I. Levin.

Approaching the formal classification of metaphors, V.P. Moskvin takes into

account the peculiarities of the expression plan of metaphor. According to the level of

belonging of the unit, which acts as a carrier of a metaphorical image, verbal (spin

husband), phrasal (the beast runs to the catcher) and text metaphors (allegorical

parables, fables) are distinguished. Verbal metaphors are subdivided into substantive

(life – theater), adjective (golden words) and verbal (youth has flown by) according to

their relevance to a certain part of speech [Moskvin 2006: 135-136]. We emphasize that

the metaphors studied in this work are mainly verbal, in which the metaphorized words

belong to different parts of speech. According to the number of units-carriers of the

metaphorical image, a simple metaphor, in which the plan of expression is represented

by one word (a sea of mushrooms), and a detailed metaphor, in which the carrier of the

metaphorical image is a group of associated units, are distinguished [ibid., p. 136-138].

The classification of metaphors according to the presence / absence of a key word in

the context, which plays an important role in deciphering a metaphor suggests

distinguishing a closed metaphor, in which there is a key word (vortex of life), and an

open metaphor (symphora), where there is no key word that suggests the meaning of the

metaphor (in diamonds hung in the grass) [ibid., p. 138-139].

Functional classifications of metaphors are classifications according to the purpose
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of using a metaphor in speech. According to the classification of N.D. Arutyunova, four

types of linguistic metaphors are distinguished: 1. nominative metaphor (the actual

transfer of the name), consisting in replacing one descriptive meaning with another and

serving as a source of homonymy (for example, an eyeball, auricle, etc.); 2. figurative

metaphor, which is born as a result of the transition of the identifying (descriptive)

meaning to the predicate one and serves the development of figurative meanings and

synonymous means of language (for example, he is a donkey, a hare, a spider, etc.); 3.

cognitive metaphor that arises as a result of a shift in the compatibility of predicate

words (transfer of meaning) and creates polysemy (for example, a person is boiling, a

low act, etc.); 4. generalizing metaphor (as the end result of a cognitive metaphor),

which erases the boundaries between logical orders in the lexical meaning of the word

and stimulates the emergence of logical polysemy, for example, a perfume called

“Dreams”, “Delight”, chocolate “Inspiration”, etc. [Arutyunova 1999: 305-306]. N.D.

Arutyunova builds this classification on the basis of dividing vocabulary into

nominative and predicative. In the first two types of metaphors there is a transposition

of the identifying name, the other two types carry out metaphorization of predicative

words [ibid.].

G.N. Sklyarevskaya delimits linguistic, artistic and genetic metaphors, as well as

an ugly derivative meaning. The author considers the emergence of artistic metaphor to

be the result of purposeful and conscious aesthetic searches. In contrast to the artistic

metaphor, the linguistic metaphor is spontaneous, inherent in the nature of language. It

is understood as a ready-made element of vocabulary, which we automatically perceive

and reproduce in speech, often not realizing the figurative meaning of the usual words

[Sklyarevskaya 1993: 31]. According to G.N. Sklyarevskaya, a genetic metaphor, i.e. a

nominative metaphor in the terminology of N.D. Arutyunova, or a one-sided

semasiological metaphor in the terminology of V.G. Gak, does not have a figurative

element and is semantically independent, it does not belong to the types of linguistic

metaphor and is considered together with the ugly derived meaning as a semantic

phenomenon adjacent to the linguistic metaphor [ibid., p. 41].

Linguistic metaphors, as G.N. Sklyarevskaya suggests, are divided into motivated,



213

syncretic and associative metaphors according to the semantic structure [ibid., p. 48]. In

a motivated linguistic metaphor “there is a semantic element that explicitly connects the

metaphorical meaning with the original one” (stubborn as a donkey) [ibid., p. 49]. A

syncretic metaphor is formed as a result of a mixture of sensory perceptions (sour girl)

[ibid., p. 53], and an associative metaphor is formed according to the principle of

associative links and has two varieties: characteristic and psychological metaphors. The

characteristic associative metaphor contains semes that are not included in the

denotative content of the original meaning, but are logically isolated (bazaar – noise,

cry). The psychological metaphor features an amorphous formation, an unconscious

game of logic (a parrot is a person who does not have his own opinion) [ibid., p. 59-60].

Here we emphasize that the material of our research consists mainly of associative

metaphors (a nightingale is a good singing person).

V.N. Telia proposes to call an artistic metaphor, which G.N. Sklyarevskaya speaks

about, a speech metaphor. Thus, she puts forward the theses about the difference

between linguistic and speech metaphors: in the case of a linguistic metaphor there are

objectified associative connections reflecting the general linguistic experience of the

collective, and in a speech metaphor these connections are subjective, the connotations

of this kind of metaphor reflect not a collective, but an individual vision of the world

[Telia 1977: 192-194].

The classification of metaphors according to the function developed by V.P.

Moskvin distinguishes nominative, evaluative, decorative, pictorial, explanatory and

heuristic metaphors. Detailed explanations of the above metaphors and their illustrations

are highlighted in section 1.1.4. Functions of a metaphor.

Let us consider separately the typology of metaphors developed by J. Lakoff and

M. Johnson, who distinguish three main types of metaphors: 1. structural metaphors, in

which a concept is metaphorically structured in terms of another (dispute – war); 2.

ontological metaphors, which are based on the perception of an event, action, emotion,

idea, etc. as a kind of substance (mind – machine, soul – fragile object); 3. orientational

metaphors, in which the metaphorical concept organizes the entire system of

conceptualization in relation to another system and many of which are associated with
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orientation in space (happiness corresponds to the top, sadness – to the bottom,

consciousness corresponds to the top, unconsciousness – to the bottom) [Lakoff,

Johnson 2004: 35-58].

So, the parameters of the classification of metaphors reflect the originality of the

plans of content and expression and the functional specifics of the metaphorical unit.

The analysis of the studied metaphors is carried out according to various combinations

of the above parameters. Based mainly on the classification of cognitive metaphors by J.

Lakoff and M. Johnson and the grouping of metaphors by V.P. Moskvin and A.P.

Chudinov according to the semantic sphere of the source of metaphorization, we

distinguish in this work anthropomorphic, natural (zoomorphic and phytomorphic),

spatial (orientational), artifact metaphors, etc.

1.1.4. Functions of a metaphor

Many researchers aim to define the functions of metaphor in order to more fully

explain the originality of metaphorical modeling. According to the traditional functional

typology, there are three main functions of metaphor: nominative, figurative and

cognitive [Arutyunova 1999: 348]

Studying the nominative aspect of metaphor, N.D. Arutyunova argues that the

metaphor practically does not go beyond the identifying vocabulary in the case when it

operates in order to find a name for a particular category of objects. At the same time,

the metaphor serves as “nothing more than a technique for extracting a new name from

the old lexicon” [Arutyunova 1999: 299]. The author also notes that the nominative

metaphor, pointing to the object of reality, relies on a context that explicates its object

relatedness, for example, in the microcontext, where a metaphorized word means a part

of an object, the whole is indicated: the stem of a glass, the eye of a needle, etc. [ibid.].

E.O. Oparina, in turn, notes in the metaphor “the ability to participate in the processes

of secondary and indirect nomination” [Oparina 1988: 65]. Metaphorization, according

to V.N. Telia, is always a nominative activity, the essence of which boils down to the use

of a ready-made linguistic means of naming as a means of forming a new meaning

[Telia 1988: 26]. Other researchers, whose monographs or parts of them are devoted to
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the functions of this phenomenon, also turn to the nominative property of metaphor.

Thus, V.K. Kharchenko notes that thanks to the metaphor, a balance is restored between

the inexplicable, opaque and explainable, transparent names [Kharchenko 1992: 11]. As

A.P. Chudinov points out, when using a metaphor to create a name for a reality, we are

simultaneously aware of the essential properties of this reality [Chudinov 2001: 49].

N.D. Arutyunova argues that the basis of a metaphor is an image, the concept of

which, like the concepts of metaphor and symbol, arises spontaneously “in the process

of the artistic development of the world” [Arutyunova 1990: 23]. Thus, it judges the

image as the source of basic semiotic concepts, the structure of which is created by the

interaction of the plan of expression (signifier) and the plan of content (signified).

Metaphor is often defined through an appeal to the image [ibid., p. 22].

The cognitive aspect of the nature of metaphor lies in the idea of the metaphor as

the main mental operation, the most important way of knowing and conceptualizing our

world [Arutyunova 1990: 28; Lakoff, Johnson 2004: 25]. From the point of view of A.P.

Chudinov, the cognitive function of a metaphor is essentially a function of handling and

processing information. Reflecting national, social and personal self-awareness,

metaphorical modeling in the representations of modern cognitive semantics appears as

“a means of comprehending, rubricating, presenting and evaluating a fragment of reality

using scripts, frames and slots belonging to a completely different conceptual area”

[Chudinov 2001: 48].

In addition to the above functions, which are identified by most linguists as the

main ones, V.K. Kharchenko lists more than ten functions of metaphor: informative,

mnemonic, style-forming, text-forming, genre-forming, explanatory, emotional-

evaluative, ethical, auto-suggestive, coding, conspiratorial, game, ritual [Kharchenko

1992: 10]. First of all, the author notes the peculiarities of information conveyed using

metaphors. The first feature is the integrity, panorama of the image, which allows a

person to appeal to various properties of the object. The second is the connection of the

mass of the unconscious to the mental reflection [ibid., p. 15-17]. The informative

property of metaphor is also distinguished in the classification of A.P. Chudinov. The

author calls this function communicative function, believing that a metaphor is capable
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of “presenting new information in a concise and accessible form for the addressee”

[Chudinov 2001: 49]. The metaphor not only conveys information, but also contributes

to better memorization of information, i.e. it performs a mnemonic function. In this case,

the metaphor is used as a means of memorizing a thought, an idea due to the emotional-

evaluative nature of the image manifested in it [Kharchenko 1992: 19]. In addition, a

metaphor can help to assimilate complex scientific information and terminology. Its

explanatory function is especially vividly presented in educational and popular science

literature (for example, earthly stuffing) [ibid: 32]. A similar explanatory function is

distinguished as a popularizing function. The metaphor, according to A.P. Chudinov,

“allows a complex idea to be conveyed in an accessible form for a poorly prepared

addressee” [Chudinov 2001: 51].

Being the main means of influencing the addressee of speech, the metaphor

performs an emotional-evaluative function in the text. VK. Kharchenko emphasizes that

both the image and the new metaphor by their nature evoke an emotional-evaluative

reaction of the addressee of speech, since imagery plays a special role in the text as one

of the strongest means of influence [Kharchenko 1992: 39]. A.P. Chudinov also speaks

about the impact on the addressee. He proposes to call this function pragmatic, noting

that metaphor is a powerful means of forming in the addressee the emotional state and

perception of the world that is necessary for the speaker [Chudinov 2001: 49-50]. Here,

in our opinion, the close relationship between the function of conceptualization and the

function of emotional assessment is confirmed. The emotional-evaluative function is

reflected in many of the metaphors discussed in our study. For example, in the film by E.

Ryazanov “Unbelievable Adventures of Italians in Russia” (1973), an evil woman is

called a poisonous snake. The ethical function of metaphor, as V.K. Kharchenko points

out, follows from its emotional-evaluative nature, since all words related to morality are

“colored in the language with approval or disapproval” [Kharchenko 1992: 45]. The

upbringing property of metaphor helps to influence human behavior, this function is

more represented in proverbs, folklore, sermons, etc. [ibid., p. 45-54]. In addition, using

a metaphor, the speaker not only influences the other, but also himself. Performing an

auto-suggestive function, the metaphor serves as a means of self-hypnosis, self-action.
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This is especially shown in diaries, prayers [ibid., p. 55].

The style-forming, genre-forming and text-forming functions of metaphor reflect

the text direction of the study of metaphor. The style-forming function is understood as

“the participation of metaphors in the creation of style, and above all the style of

fiction”, where the reconstruction of the original figurativeness of the word usually

takes place [ibid., p. 21]. It should be noted here that the numerous metaphorical

expressions we are analyzing in kinotext, which appear not in the speech of the heroes

(in song words, etc.), act as a function of forming the artistic style. And the genre-

forming properties of metaphor are manifested in participation in the creation of a

certain genre [ibid., p. 25]. The text-generating features of metaphor are called by V.K.

Kharchenko “its ability to be motivated, developed, i.e. explained and continued” [ibid.,

p. 23]. Metaphorical text formation can be equated with generating a subtext layer

[ibid., p. 25].

If the coding function of a metaphor presupposes to hide something for the subject

himself, then the conspiratorial function implies to hide from others, to classify the

meaning [ibid., p. 82]. The coding function of metaphor is realized primarily in the

names denoting military operations and in the metaphorical titles of artistic works [ibid.,

p. 66-67]. We can cite the title of the work of N.V. Gogol – “Dead Souls” as a classic

example. The coding of information also occurs in the titles of the films studied in our

work, for example, “The Irony of Fate” by E. Ryazanov. And the conspiratorial sign of

metaphor is illustrated in riddles and the language of Argo (for example, dust is flour)

[ibid., p. 68-70].

Moreover, the game function of metaphor as one of the ways of creating a comic is

presented in literary texts, in family speech, etc. [ibid., p. 74-77]. We use metaphor

when we compose congratulations, greetings, holiday toasts, expressions of condolence,

sympathy. This function is called ritual function. For example, they say that swans fly

when they greet the hostess who is cleaning the room [ibid., p. 77-79].

A.P. Chudinov singles out several other functions of metaphor: pictorial,

instrumental, euphemistic, modeling, hypothetical. In the pictorial function, as noted at

the beginning of the study of metaphor, “the metaphor helps to make the message more
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imaginative, vivid, visual, aesthetically significant” [Chudinov 2001: 50]. Instrumental,

closely related to cognitive or heuristic in the typology of functions of metaphors by

V.K. Kharchenko, helps the subject to comprehend, to form his own picture of the world.

Performing a hypothetical function as a kind of cognitive function, the metaphor allows

us to formulate assumptions about the metaphorized object, a complete understanding

of which is missing. A modeling or schematizing property allows a metaphor to model

the world, to understand the interrelationships of its components. The euphemistic

function was confirmed even in the judgments of Aristotle. The metaphor in it helps to

avoid rude, offensive expressions, to make judgments harmonious [ibid.]. Here we will

not show specific examples given by A.P. Chudinov to clarify the highlighted functions,

since they are all illustrations of political metaphors.

The metaphors we study in this work in kinotext mainly perform figurative,

cognitive, emotional-evaluative, style-forming functions, etc. Specific realizations of

metaphors are considered in the second chapter.

1.2. Kinotext: approaches to the study

1.2.1. The concept of creolized text, polycode text

Transition to a new scientific paradigm in linguistics in the XX–XXI centuries is

due to the expansion of the scope of linguistic research with a wider range of

phenomena associated with the transmission and perception of information in the

modern world. Modern linguists are faced with the task of a comprehensive study of the

language in all the diversity of its connections with other semiotic systems. As M.B.

Voroshilova notes, scientists began to focus on the problem of the synthesis of linguistic

and visual sign systems. The rapid growth of research interest in the issue of

visualization is explained, first of all, by the requirements of modern communication

[Voroshilova 2013: 10-11]. A.A. Bernatskaya emphasizes that the appeal to such a

synthesizing turn in the dialectical spiral of the history of linguistics turned out to be

predetermined and inevitable. This is due to the formation of the study of linguistics of

the problem of communication in full, “which presupposes the synthesis of linguistic

means of communication with non-linguistic means, the study of their organization in a
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single process and the text as its result” [Bernatskaya 2000: 104].

As early as in the late 1940s, a new scientific direction “paralinguistics” appeared

and clearly took shape among the multiple linguistic disciplines. The role of

paralinguistic means in the text as the main unit of linguistic communication increases

with the development of various aspects of linguistics, including communicative

linguistics, text linguistics, etc. The concept of paralinguistics is interpreted in the

encyclopedic dictionary as “a section of linguistics that studies non-verbal (non-

linguistic) means included in a speech message and transmitting, together with verbal

means, semantic information” [Yartseva 1998: 367]. Among the paralinguistically

active texts, a special group is distinguished, composed of creolized texts.

In connection with the actualization of media language research, they began to talk

about the formation of media linguistics, which was formed at the intersection of two

directions – linguistics and mediology. Such researchers as T.G. Dobrosklonskaya

(2008), L.R. Duskaeva (2011, 2012), T.V. Shmeleva (2012). T.G. Dobrosklonskaya

understands media linguistics as a new systemic approach to the study of the

functioning of language in the media sphere [Dobrosklonskaya 2008: 3]. According to

many scientists, for linguists who recognize the special status of media linguistics, one

of the decisive arguments is the belief in the existence of a “media text” as an object of

analysis in this discipline [Mishlanov 2015]. L.R. Duskaeva notes that the focus of

attention in the study of media speech is the media text. She understands the media text

as a form of speech activity, in which the rules of speech behavior adopted in the

professional media environment and the stereotypes of text organization that have

become established in the professional environment are expressed [Duskaeva 2012: 11].

T.G. Dobrosklonskaya also points to the role of media text as one of the most common

forms of language existence [Dobrosklonskaya 2008: 4]. It should be mentioned that the

concept of a media text is essentially identical to the concept of a creolized text.

The term “creolized texts” was proposed by Russian linguists Yu.A. Sorokin and

E.F. Tarasov. Researchers define creolized texts as “texts whose texture consists of two

inhomogeneous parts: verbal (linguistic / speech) and non-verbal (belonging to other

sign systems than natural language)” [Sorokin, Tarasov 1990: 180-181]. Texts of this
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type include kinotexts, radio and television texts, visual agitation and propaganda,

posters, advertising texts [ibid., p. 181]. E.E. Anisimova understands such texts as “a

special linguo-visual phenomenon, a text in which verbal and non-verbal components

form one visual, structural, semantic and functioning whole, providing its complex

pragmatic effect on the addressee” [Anisimova 1992: 73].

According to M.B. Voroshilova, the type of texts under consideration acquires a

number of important characteristics: universal textual properties (integrity, coherence,

emotiveness, etc.) and specific properties (complex form, combination of units of

various semiotic systems, complex impact, etc.). Taking into account the above features,

the author formulates the following definition: a creolized text is a text based on a

combination of units of two or more different semiotic systems, “which enter into a

relationship of interconnection, complementarity, mutual influence, which causes a

complex effect on the addressee” [Voroshilova 2013: 21-22]. From our point of view,

the given definition in comparison with the definition proposed by Yu.A. Sorokin and

E.F. Tarasov, describes in more detail the process of interaction of elements of

heterogeneous semiotic systems that make up a creolized text, and also mentions the

purpose of such texts.

Many researchers emphasize the essential role of creolized texts in modern

scientific discourse. According to I.V. Vashunina, it should be recognized that creolized

texts today act as one of the dominant forms of information presentation in the mass

media [Vashunina 2009: 32-33]. M.A. Boyko rightly notes that the organization of so-

called creolized texts has increasingly become the focus of attention of specialists

studying media language [Boyko 2006: 2]. From the point of view of M.B. Voroshilova,

the appearance of a large number of works devoted to this kind of texts is certainly

associated with the desire of scientists to overcome the narrow-linguistic approach in

research, as well as with the characteristics inherent in this type of text, such as “a huge

influencing potential and widespread distribution in the mass media" [Voroshilova 2013:

11]. The researcher notes that the gravitation of the modern scientific discourse towards

the study of creolized texts was determined by both the peculiarities of the current

information society and the traditions of philological research [ibid., p. 12].
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Many modern researchers, including E.E. Anisimova, M.A. Boyko, M.B.

Voroshilova and others, accept the term “creolized text” as a working term. However,

this terminological designation is not uniform and generally accepted. As M.B.

Voroshilova notes, over a decade of research in the Russian scientific discourse more

than 20 variants of the term “creolized text” have been noted. Among them, the most

frequent are “syncretic, composite, semiotically complicated, polycode / dicode,

polymodal, bimedal / polymedial, multimedia, multichannel, isoverbal / isoverbe, video

verbal, heterogeneous, contaminated, intersemiotic, hybrid, supertext” [ibid., p. 16-17].

From the above nominations, the terms “polycode” and “semiotically complicated”

texts become actively used to denote texts organized by a combination of a natural

language with elements of other sign systems [ibid., p. 18]. It should be noted that

linguists are increasingly turning to the term “polycode text” lately. G.V. Eiger and V.L.

Yukht in 1974 isolated the opposition between mono- and polycode texts. They believe

that polycode texts in a broad semiotic sense include cases of a combination of a natural

language code with the code of another semiotic system (image, music, etc.) [Eiger,

Yukht 1974: 107]. The proposed term reflects the core feature of this type of text –

polycode, i.e. the synthesis of signs from various semiotic systems.

In the modern information space the term “multi-channel” is widely used to refer

to texts “which include a sounding oral text, music, etc.” [Voroshilova 2013: 19]. Some

researchers form terms according to the principle of nomination of sign systems that

structure the analyzed text. For example, linguistic-visual complex, isoverbal text,

video-verbal text, etc. [ibid.]. Those who emphasize the complex structure of this type

of texts call them composite, hybrid, and if they take into account the interaction of

various semiotic systems, they propose to call such texts semiotically complicated,

intersemiotic [ibid., p. 20].

In general, we should recognize the definition of Y.A. Sorokin and E.F. Tarasov,

which clearly and accurately indicates the essence of the creolized text, as correct. In

this work, we adhere to the definition of M.B. Voroshilova, which sets out in detail the

features of the functioning of the components of this text. Following the majority of

theorists in this field, we use the terms “creolized text”, “polycode text” to refer to texts
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that contain verbal and non-verbal components.

1.2.2. Kinotext as a special type of text

A number of linguists note the fact that with the rapid visualization of modern

culture, “purely verbal works occupy less and less place in mass communication”

[Slyshkin, Efremova 2004: 8], respectively, the focus of attention of researchers

increasingly falls on the non-verbal component, which “rapidly turns from a secondary,

subordinate source of information into an equal component of the text, not inferior to by

the meaning of the verbal series” [ibid.]. According to the fair comment of G.G.

Slyshkin and M.A. Efremova, the printed edition, which is losing its position in the

discourse of entertainment, is being replaced by media texts, as a result of which the

inevitable acceleration of the process of integration of linguistics and semiotics is traced

[ibid]. One of the areas of intersection of these sciences is the study of creolized texts,

and among the central creolized texts in the culture, the leading place belongs to the so-

called kinotext. Cinema has become “the most popular of the arts”, a supplier of

behaviors for the average bearer of contemporary culture [ibid.].

Let us present a brief overview of the history of the study of kinotext. So, for a

long time, the term “kinotext”, which is often found in works devoted to cinema, is

denoted by nothing more than an informational message set forth by means of cinema

[Bugaeva 2011: 67]. The first attempts to comprehend the film as a sign system, as a

type of text, were undertaken by theorists of the Russian formal school. Thus, Yu.

Tynyanov approaches kinotext as a complex and multivalued concept [Bugaeva 2011:

67]. In his work “On the Foundations of Cinema” Yu. Tynyanov proposed an

examination of the lexical and grammatical aspects of the cinematic language, through

which the cinematic image is transformed from a visible thing into a semantic one

[Tynyanov 1977: 254-269].

The next stage in the conceptualization of kinotext was the theory of

cinematography by S. Eisenstein. According to this theory, the montage order or

rhythmic-poetic rules define the properties of kinotext [Voroshilova 2013: 49]. The

meaning of the montage consists in the articulation of reality by cinematographic means
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and in the “remounting” of the received elements in a new order [ibid.]. On the basis of

the concept of hieroglyphic film writing developed by Eisenstein, a linguocentric,

semiotic interpretation of kinotext is being developed, which is based on the idea of the

identity of screen and verbal languages. With the semiotic approach, the film has its

own language, the description of which can be carried out in terms of syntax and

grammar [ibid., p. 50].

1.2.2.1. Definition of the concept and the main components of kinotext

The term “kinotext” has long been used in scientific works, the study of its nature

has always been of interest to Russian and foreign researchers. The idea of a work of

cinematography as a special sign system, a certain type of text is present in the works of

a number of scientists, such as Yu.N. Tynyanov, Yu.M. Lotman, U. Eco, Yu.G. Tsivyan,

Yu.N. Usov, A.V. Fedorov, E.B. Ivanova, etc.

According to the concept of the founder of Russian media pedagogy Yu.N. Usov,

kinotext appears as “a dynamic system of plastic forms that exists in the screen

conditions of space-time dimensions and by audio-visual means conveys the sequence

of the development of the artist’s thought about the world and about himself” [Usov

1980: 17]. G.G. Slyshkin and M.A. Efremova believe that this extended definition takes

into account “such important factors as “screenness”, the space-time way of existence of

the kinotext and the audiovisual way of perceiving it”, but does not reflect the

communicative orientation of the kinotext [Slyshkin, Efremova 2004: 16].

Yu.G. Tsivyan expresses the opinion that any film can be interpreted as a discrete

sequence of continuous sections of text. He calls this sequence kinotext, consisting of

pairs of nuclear frames, which are the basic chains or basic syntagmas of the kinotext

[Tsivyan 1984: 109-111]. Yu.M. Lotman considers the frame to be a structurally

significant unit of kinotext and gives it various definitions: “the minimum unit of

editing, the main unit of the composition of the film narration”, etc. [Lotman 1998: 309].

As the scientist points out, the frame, being the main carrier of the meanings of the film

language, brings the kinotext closer to the speech of a natural language due to the fact

that it introduces discreteness, i.e. discontinuity, dismemberment and measurability in
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film narration and film time [ibid., p. 306].

It seems that many definitions of kinotext do not go deep into the essence of this

concept, not fully revealing its characteristic components and not reflecting it as a

communicative whole. For example, A.V. Fedorov understands kinotext as “a message

containing information and presented in any form and genre of cinema (fiction,

documentary, animation, educational, popular science film)” [Fedorov 2000: 36]. The

researcher’s interpretation, in our opinion, notes the communicativeness and variety of

genres of kinotext, but does not indicate its semiotic components and other properties

and, as a result, does not explain the essence of such a concept. A not entirely clear

definition of kinotext was proposed in the studies of E.B. Ivanova. The author views the

film as a text that is a coherent semiotic space. A film is interpreted as “a sequence of

frames recorded on a film or other material medium, which is a photographic or drawn

image, usually accompanied by a sound sequence (speech, music, noises)” [Ivanova

2001: 3]. The judgments of E.B. Ivanova does not indicate the distinctive features of the

kinotext. The failure to develop a definition of kinotext, as we see it, can be explained

by the complexity of the phenomenon itself.

Despite the presence of a number of not entirely successful definitions, in which

only individual characteristics of the kinotext are highlighted, there are other definitions

that can be considered examples of a full understanding of this term. Let us dwell on the

definition of G.G. Slyshkin and M.A. Efremova, which, from our point of view, is the

most successful among the existing definitions of kinotext. Understanding kinotext as a

creolized text, researchers give the following definition to kinotext: “a coherent, integral

and complete message, expressed with the help of verbal (linguistic) and non-verbal

(iconic and / or index) signs, organized in accordance with the intention of a collective

functionally differentiated author with the help of cinematic codes, recorded on a

material carrier and intended for display on the screen and audiovisual perception by

viewers” [Slyshkin, Efremova 2004: 32]. Thus, there is no doubt that the kinotext is

“one of the most complex semiotic structures in a number of other creolized texts”

[Voroshilova 2013: 53]. In order to deeply and comprehensively penetrate into the

essence of the studied phenomenon, we adhere to the definition of G.G. Slyshkin and
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M.A. Efremova, since it sets out the textual properties inherent in the kinotext, its

functional specifics and semiotic components, which fully reveals the essence of this

concept.

Kinotext is a special kind of creolized (polycode) text. This position is also

justified by the presence of similar components in the creolized text and kinotext. It is

impossible to unambiguously define a film as a linguistic or non-linguistic process,

therefore the concept of a creolized text is introduced, the structure of which is

characterized by a combination of verbal and iconic means [Slyshkin, Efremova 2004:

18]. Thus, researchers are faced with the task of describing the complex composition of

the kinotext.

According to U. Eco, the kinotext appears as a message built on the basis of three

fundamental codes: portrait, linguistic and sound. The portrait code means the video

sequence of the kinotext. The sound code includes the speech of movie characters,

music and natural noises. The replica of the film character fits into the linguistic code,

the rest refer to the iconic code [Eco 1972]. G.G. Slyshkin and M.A. Efremova believe

that “the kinotext consists of images, moving and static, speech, oral and written, noise

and music, organized in a special way and are in an indissoluble unity" [Slyshkin,

Efremova 2004: 21-22]. In the composition of the kinotext two opposite semiotic

systems are distinguished: linguistic and non-linguistic, with the interpenetration of

which the kinotext performs a communicative function [ibid., p. 22]. These two systems

operate with signs of different kinds. The linguistic system of the kinotext “is

represented by two components: written (titles and inscriptions as part of the world of

things in the film) and oral (sounding speech of actors, offscreen text, song, etc.)" [ibid.].

The non-linguistic system of kinotext includes the sound part (natural and technical

noises, music), video (images, movements and actions of characters, landscape, interior,

props, etc.) [ibid., p. 23].

Note that consideration and comparison of the definitions of creolized text and

kinotext, analysis of their basic composition confirm that kinotext is a special type of

creolized (polycode) text, since in the concepts of both terms there is an obvious

intersection of meanings, more precisely, both concepts can be perceived as a message,
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where verbal and non-verbal components interact, which are uniform units of the text

and function in a single whole. The term “kinotext” is more convenient for our work,

since it does not refer to different types of combinations of art, but only to cinema.

1.2.2.2. Types and characteristics of kinotext

After determining the composition of the kinotext, it is advisable to move on to

considering the characteristic features inherent in this text. In order to identify these

features the researchers, first of all, attempted to consider the general text categories of

the kinotext. According to G.G. Slyshkin and M.A. Efremova, kinotext like other texts

fully possesses universal text categories, such as 1. dividedness, i.e. the property of the

kinotext to be divided into episodes that have formal and substantive independence; 2.

coherence, which is reflected in the case when a separately shown episode must refer to

the kinotext as its source; 3. prospection and retrospection, the direction of the

development of events in the film can be both moving forward and backward; 4. local

and temporal relatedness; 5. informativity; 6. systemacity; 7. pragmatic orientation, i.e.

encouraging the recipient to respond, etc. [Slyshkin, Efremova 2004: 33-36].

Some specific features of the kinotext are revealed when comparing it with other

types of texts. In contrast to the literary text, which usually does not allow

dismemberment of authorship, the kinotext with the collective author carries out

functional differentiation, more precisely, “it is known who wrote the script, made

costumes and sets, performed songs and roles” [ibid., p. 30]. The image of a literary

character appears as the result of the author’s artistic efforts, and the image of a movie

hero is the result of the creativity of a collective author [ibid., p. 31]. Thus, one of the

key constitutive features of the kinotext is collective authorship.

The film dialogue as a verbal format of kinotext differs from spontaneous and

natural speech, since it traces the scheme of real communication, but is deliberately

likened to it with the help of stylization techniques. Striving for a spontaneous

conversation, film dialogue, nevertheless, is free from redundancy, is formed by

motivated linguistic content and is addressed not so much to the film character as to the

moviegoer [Ulanovich 2017: 78]. In general, we can say that kinotext has universal text
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categories, at the same time it exhibits specific features. We represent kinotext most

likely as a story (written or prepared oral), since most films tend to have structural

components such as exposure, plot development, climax and finale.

Researchers studying kinotext are faced with the question of the differentiation of

kinotexts. It is customary to distinguish two directions in cinema by the names of the

founders of cinema: the “realistic” line of Lumiere and the “spectacular” line of Melies.

The line of Lumiere includes documentary and scientific films. Scientific films are

divided into four types: popular science films, educational films, scientific-research

films, scientific and production films. The line of Melies is presented in feature and

animation films [Slyshkin, Efremova 2004: 37]. Almost all the films analyzed in this

work are feature films. The term “feature film” is interpreted in the most widespread

sense as a film “created on the basis of a scenario plot (usually fictional), interpreted by

the director and embodied by means of acting, cinematography, etc.” [Yutkevich 1987:

470].

Film critics traditionally group kinotexts according to the following technical

characteristics: animated – non-animated; black and white – color; wide-format –

widescreen – panoramic – stereoscopic; short – full-length; single-part – multi-part;

mute - sound; dubbed - undubbed (for a foreign film) [Slyshkin, Efremova 2004: 39]. In

addition to the aforementioned film studies classifications, there is also a naive typology,

according to which films are divided into feature films, documentaries and animated

films. This division, from the point of view of G.G. Slyshkina and M.A. Efremova, is

unsuitable for scientific research, since these groups are distinguished for different

reasons. The authors propose a semiotic linguistic classification “based on the type of

pictorial signs prevailing in kinotext and the dominant style of speech” [ibid., p. 39].

According to their semiotic linguistic classification, kinotext is feature film, in which

iconic signs and stylized colloquial speech prevail. In unartistic kinotext index signs

dominate and there is a tendency towards a scientific or journalistic style of speech

[ibid., p. 40-42]. G.G. Slyshkin and M.A. Efremova also propose to distinguish between

classes of kinotexts according to general textual characteristics: 1. by addressee (by age:

children – adult, by the degree of closeness: mass – elite); 2. by the addressee:



228

professional – amateur; 3. by the degree of originality of the script: original –

processing of the literary or cinematic basis – development (continuation) of the literary

or cinematic basis; 4. by genre; 5. by value for a given linguocultural community:

precedent – unprecedented [ibid., p. 42-44].

In general, the semiotic linguistic classification of kinotexts seems to be more

justified, since the differentiation of kinotexts occurs on the basis of considering verbal

and non-verbal components: determining the dominant non-linguistic components

(iconic and index signs) and determining the style of the linguistic composition.

1.3. The role of cognitive metaphor in kinotext

Obviously, the role of metaphor in kinotext remains insufficiently studied. There is

only a small number of scientific works devoted to the study of conceptual metaphor in

cinema. Note that modern linguists pay more attention to the study of audiovisual

metaphors, i.e. metaphors in moving images, than to the study of verbal metaphors in

films. They believe that most films convey their meaning through combinations of

moving pictures, sound, music and language. And in our work only verbal metaphors in

kinotext are analyzed, since the visual metaphors in E. Ryazanov’s films were not

systematically structured. The absence of works that separately investigate verbal

metaphors in kinotext confirms the value of our research work.

According to M.B. Voroshilova, cognitive metaphor plays an essential role in the

creolized text. The author recalls that creolized texts are gaining increasing importance

in modern scientific discourse, and a cognitive metaphor can become one of the main

tools for analyzing this type of text [Voroshilova 2013: 108]. It is the metaphorical way

of comprehending the world, according to most researchers, is universal and obligatory,

and therefore the metaphor can be considered as one of the most important cognitive

mechanisms of human consciousness. Thus, one of the most demanded tools for

analyzing text, including creolized text, the key to interpreting both verbal and non-

verbal information becomes a cognitive metaphor [ibid., p. 109].

Researchers note that metaphor serves not only as a means of creating decorative

linguistic expressions, but also as a leading way of textual interpretation [Semino 2008,
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as cited in Comanducci 2010: 3]. Metaphor turns out to be an important organizing

principle of storytelling and an effective means of conveying meaning through

associations of signs or interactions of cognitive structures [Goatly 2007, p. 21-22, as

cited in Comanducci 2010, p. 3]. In addition, metaphor can also be used to explain the

process from which a certain connotative meaning of a sign arises in a particular context

[Comanducci 2010: 3]. In general, we can say that the description of the metaphorical

process within the framework of the theory of cognitive metaphor can be used in the

analysis of the texts of films and metaphor as an important way of linguistic expression

in kinotext is often used to convey the meaning of the film.

The book “Embodied Metaphors in Film, Television, and Video Games: Cognitive

Approaches” (2016) describes metaphor as a useful tool for analyzing how cinema

conveys meaning. The compiler and editor of the book, Kathrin Falenbrach, notes in the

introduction that although the conceptual theory of metaphor has long been one of the

leading directions of cognitive linguistics, its adaptation to disciplines dealing with

visual, multimodal and audiovisual artifacts is still rare. Only in the last decade has it

become possible to observe a growing trend in the cognitive research of films and

media [Fahlenbrach 2016: 1-2]. According to T. Whittock, from a cognitive point of

view, the cinematic image itself is structured metaphorically: given the original

artificiality of the film, the choice and composition of each frame presupposes

intentionally motivated pictures that demonstrate a metaphorical way of “seeing how”.

The semantic entities in the film are mainly based on mental gestalts. Every visual and

acoustic element, every picture and sound already implies a gestalt-based meaning,

acquiring more complex semantics in audiovisual composition [Whittock 1990, p. 50,

as cited in Fahlenbrach 2016, p. 4].

Much attention in modern research is paid to the study of audiovisual metaphors in

films, which are defined as the dynamic result of very specific interactions between

cinematic expression and subjective actions of the audience for a fictional narrative that

played in the mind [Fahlenbrach 2016: 9]. This interpretation emphasizes the

subjectivity of metaphorical meanings in understanding films. Considering the issue of

viewers’ interpretation of cinematic images, Carlo Comanducci speaks of an
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“implicative complex”, which is an open set of associations realized in the mind of the

viewer, which are to some extent predetermined by culture and ideological paradigms.

This complex includes all potential associations arising from the context of expression,

even the unique associations of an individual [Comanducci 2010: 7]. In addition, any

element of the film can participate in the creation of metaphors: for example, the use of

dark, contrasting lighting in the close-up of an actor, conventionally suggesting evil.

This can be seen as a metaphorical expression based on the conceptual metaphor of

“darkness – evil”, which is realized in cinema through the interaction of the actor’s face

and the use of light. Evil is here described as part of the connotative meaning of

“darkness”. Dark and contrast lighting is more fundamental in representing a night

scene, but can have a metaphorical meaning in representing a character’s personality

[ibid., p. 12].

It seems that cinematic metaphors are often displayed through the actions and

movements of the faces in the frames. Among the films we’ve reviewed, visual

metaphors are most often found in the film “Give Me a Book of Complaints”. For

example, at the end of the film, the head of the public catering trust Semenovich

Postnikov, a conservative bureaucrat, goes against the flow of people. Here the

movement of the flow of people can be associated with the process of progressive

development of society, therefore, those who move against the flow are people who

defend the old, the immutability of the past, reject reform and progress. Thus, a visual

metaphor “flow of people – progressive development of society” is formed. Another

example in the same film is the visual metaphor “breaking the column of an old-

fashioned restaurant – breaking the old way”. In order to convert the restaurant into a

modern youth cafe, it is necessary to remove non-modern columns from the hall. As a

result, a parallel arises: in order to create a new society, everything that is outdated must

be discarded.

Some linguists focus their attention on the verbal components of kinotext.

According to O.I. Ulanovich, the means of creating artistic imagery and stylization in

film dialogue are pragmemes – expressive-evaluative verbal elements of various levels

[Ulanovich 2017: 77]. A separate group of pragmemes in cinematic speech are lexical
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units in their metaphorical use. Metaphorical phrases mainly play the role of

aestheticization of character speech, imparting imagery and neology, as well as

psychosocial typification of the character [ibid., p. 83]. The author also notes that it is

possible to achieve a melodramatic effect by means of figurative metaphorical

expressions in monologues of movie heroes [ibid.].

The classification of metaphors in a film can be based on various criteria. As Carlo

Comanducci points out, the discussion of classification criteria aims at defining the

various characteristics of metaphors that should be taken into account in textual

analysis. Classification of metaphors can be made based on the cognitive areas involved

in metaphorical expressions. Grouping all metaphorical expressions with a specific

source domain or all metaphorical representations of the same target can be useful to

highlight discursive and stylistic patterns in texts or to indicate ways of representing a

particular discourse [Comanducci 2010: 15]. In our work the analyzed conceptual

metaphors are also grouped according to the target domain or source domain of the

metaphor.

The functions of different types of conceptual metaphors in the film have also

come to the attention of researchers. For example, defining personification as a

conceptual framing of abstract phenomena in an individual narrative, Carlo Comanducci

emphasizes the role of personification in conceptual structuring and ideological

discourse. Social and individual phenomena are often linked by ideological discourses,

especially in cinema [ibid., p. 34]. In our work the metaphor in some cases can be

viewed as a means of communication between ideology, language and society. Detailed

coverage of the functional features of conceptual metaphors was undertaken by us in the

second chapter of the work.

Conclusions of Chapter 1

Let us summarize the results. Interest in the study of metaphor was arisen in

Antiquity. In the theories of metaphorical transfer put forward by ancient scholars, the

main characteristics of metaphor are indicated, its role in improving the vocabulary, the

writing style is acknowledged. In the Middle Ages, the view toward metaphor as a
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figure of speech, a verbal ornament that complicates meaning and hinders

understanding, are dominant. In the XX century, metaphor is no longer interpreted as an

excess of speech, but as a mental phenomenon. Metaphor is defined as a trope based on

comparison, and is characterized by nominativeness, imagery, aesthetics, evaluativity,

etc.

There are many approaches to the study of metaphor. Thus, the substitutional

concept sees metaphor as a substitute for literal expressions. Comparative theory,

focusing on the outer structure of metaphor, sees it as a compact comparison. In the

interactionist approach, metaphor is associated with the interaction of the metaphorized

word and its surrounding literal context [Black 1990: 163]. This approach stimulates the

emergence and development of a cognitive approach to the study of metaphor, in which

metaphor is a key cognitive mechanism, a way of cognition and thinking. Metaphor is

the understanding of the object of one categorical area in terms of the object of another

[Lakoff, Johnson 2004: 27]. The cognitive approach to metaphor is the most advanced

and fruitful.

In the cognitive theory of metaphor, the key concept is “conceptual metaphor”. A

conceptual metaphor denotes a stable correlation between the source domain and the

target domain fixed in a certain language and culture [Baranov 2004: 11]. The cognitive

approach allows to identify the consistency of metaphorical structures, since it assumes

a hierarchical metaphorical paradigm that contributes to the structuring of the

conceptual system of a person.

Each of the classifications of metaphors (semantic, structural, functional)

highlights one or another essential feature of the metaphor. In this writing, we mainly

rely on the classification of cognitive metaphors by G. Lakoff and M. Johnson and the

grouping of metaphors according to the semantic sphere of the source of

metaphorization by V.P. Moskvin and A.P. Chudinov.

Cognitive metaphor serves as one of the tools for analyzing creolized text, the key

to interpreting verbal and non-verbal information. A creolized text is a paralinguistic

text based on a combination of units of two or more different semiotic systems entering

into different relationships, which causes a complex effect on the addressee
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[Voroshilova 2013: 21-22].

Kinotext is a special kind of creolized text. Kinotext is a message expressed with

the help of verbal and non-verbal signs, organized in accordance with the intention of

the collective author, recorded in tangible media and intended for reproduction on the

screen and audiovisual perception by the audience [Slyshkin, Efremova 2004: 32].

Within the kinotext, linguistic and non-linguistic semiotic systems are distinguished.

Verbal and non-verbal components of the kinotext function in a whole. In our writing,

we use the term “kinotext”.
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CHAPTER 2. COGNITIVE METAPHORS ASSOCIATED WITH

FUNDAMENTAL CONCEPTS AND THEIR LANGUAGE IMPLEMENTATION

IN FILMS BY E. RYAZANOV

This chapter is devoted to the consideration of the specifics of the functioning of

cognitive metaphors associated with the fundamental concepts of “person”, “space”,

“container”, “time”, “life”, “fate”, “happiness”, “love”, most often verbalized in films

one of the greatest directors of Soviet and Russian cinema – Eldar Alexandrovich

Ryazanov.

The object of the analysis was 314 representative metaphorical contexts, which

were extracted by the continuous sampling method from the texts of 29 films by E.

Ryazanov. The range of films considered includes films related to the genres of comedy,

tragicomedy, drama, melodrama, adventure, detective, as well as musical, biographical

and documentary film.

The choice of Ryazanov’s films as a source of material for analysis is due to a

number of facts: firstly, in these films there is a significant number of verbal

representations of conceptual metaphors, which is much larger than in the films of other

directors; secondly, films by E. Ryazanov were included in the golden fund of Russian

cinema. This collection includes the generally recognized best films that are time-tested

and positioned as a mirror of the history and culture of the nation, preserving the spirit

and mentality of the people. Not without reason E. Ryazanov is called a people’s

director: his films penetrated into the depths of the heart of every Soviet citizen, telling

about the life of a person and society of that time. Thirdly, in many films E. Ryazanov

acted not only as a director, but also as a screenwriter; many quotes from his films have

become precedent expressions. He was also the author of poems that were heard in

films in the form of songs. The inclusion of poetic texts in the text of the film

complicates the stylistic characterization of kinotext. All this arouses in us a special

interest in the study of E. Ryazanov’s work.

In this work an attempt was made to comprehensively analyze of the corpus of

metaphorical expressions associated with the basic concepts under study, within the
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framework of the cognitive theory of metaphor. On the basis of this analysis the

specificity of the functioning of the conceptual metaphor in kinotext is revealed, thereby

the national-cultural originality of the metaphorical conceptualization of the

surrounding world is revealed, the relationship between the formation of metaphors in

film language and certain historical periods is shown.

Metaphorical contexts representing certain concepts are grouped in this study

according to the metaphorization target domain. Illustrations of the personification

metaphor, container metaphor and space metaphor are grouped according to the

metaphorization source domain. To date, the problem of classifying diverse

metaphorical models remains controversial. Among the existing various ways of

grouping metaphors, the differentiation of metaphorical models based on conceptual

source domains or target domains of conceptual metaphorical expansion, according to

many researchers, is the most widely used and convincing [Chudinov 2001: 52]. E.V.

Budaev and A.P. Chudinov aptly noted that the grouping by the source domains of

metaphors is an integral part in the traditional theory of metaphor. It is a semantic

classification, the basis for which is “to which semantic (thematic) group the word

refers in a non-metaphorical meaning” [Budaev, Chudinov 2006: 116]. Their target

domains can be taken as a basis for differentiating metaphors. Such a classification is

built on the basis of “to which semantic (thematic) group the word belongs in its

metaphorical use” [ibid., p. 123].

In this work, when systematizing conceptual metaphors, the target domain or the

source domain of which is a person, metaphors with components related in initial

meaning to categories or classes, such as an abstract concept, the world of animals, the

world of plants, the world of inanimate nature, artifacts, etc., are combined into separate

groups. Accordingly, based on the thematic groupings proposed by A.P. Chudinov and

V.P. Moskvin [Chudinov 2001: 53; Moskvin 2006: 113], we distinguish the following

types of metaphors: anthropomorphic, naturomorphic (zoomorphic and floristic),

artifact, subject, spatial metaphor, etc. Not all of the named types of metaphors are

present in each group, but one type or several types of metaphors necessarily prevails in

the group in terms of frequency of use. Let’s move on to a detailed consideration of the
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implementation of conceptual metaphors used in the texts of films shot by E. Ryazanov.

2.1. Conceptual metaphors associated with the concept of “human”

This section demonstrates the ability of human consciousness to metaphorically

perceive those cases when the non-human is endowed with features inherent in the

human, and, conversely, a person is interpreted as some other object of the material

world. Thus, it is proposed to consider metaphorical models formed according to two

types of transfer: “object of the material / spiritual world → person” and “person →

object of the material world”. According to the first principle of analogy, various

structures of personification are distinguished, and according to the second, metaphors

in which the concept “person” serves as the target domain of the metaphor are

structured. Both types of hyphenation are quite common in everyday language. Analysis

of the metaphorical contexts included in these groups involves the identification of

personified objects and objects that characterize a person.

2.1.1. Conceptual metaphors formed based on the transfer “material / spiritual

object → human”

The linguistic phenomenon of personification is considered in the cognitive theory

of metaphor by J. Lakoff and M. Johnson. Cognitivists argue that personification

metaphors allow us to conceptualize what is happening in terms “which we understand

based on our own motivations, goals, actions, and properties” [Lakoff, Johnson 2004:

60]. They consider such metaphors as the most obvious case of ontological metaphor:

personification is essentially a general category that covers a very wide range of

metaphors, “each of which is based on a specific property of a person or on a way of

perception” [ibid.]. The picture of the world in the mind of a person is to one degree or

another anthropocentric. This is evidenced by the anthropomorphic metaphor, which

realizes the idea of a person as the center of the universe.

Following I.V. Tolochin, we use the term “metaphorical paradigms” to refer to the

groups analyzed in this subparagraph: “abstract concept – person”, “object of living

nature – person”, “object of inanimate nature – person”, “object created by human labor
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– person” [Tolochin 1997: 33]. Next, we identify and describe the metaphorical models

included in these metaphorical paradigms. This section is based on an article by the

author: [Li Yan 2018a].

2.1.1.1. Semantic sphere “abstract concept” as the anthropomorphic metaphor

target domain

The metaphorical paradigm “abstract concept – person” includes metaphorical

word usage with abstract categories that relate to the inner mental world of a person

(“heart”, “soul”); his inner state of mind (“longing”, “sadness”, “blues”, “mood”, etc.);

his thought process (“thought”, “idea”, etc.); the relationship between people

(“friendship”); social success of the individual (“glory”).

The personification of the abstract category in kinotext is observed in the case of

conceptualization of the inner mental world of a person, where the words “heart” and

“soul” play a key role. The metaphorical model “heart, soul – person” is presented in

the following contexts: “The heart does not know oblivion and cold, it is forever restless

and young” (“Carnival Night”, 1956); “– I feel in my heart that the crime of the century

has happened! – Your heart deceives you” (“Grandads-Robbers”, 1971); “But a

woman’s heart is more tender than a man’s heart, and it can take pity on me” (“Say a

Word for the Poor Hussar”, 1980); “So that the soul freaks out madly. And so that the

heart rushes crazy” (“Carnival Night 2, Or 50 Years Later”, 2007); “We inherited the

slavery of souls since very sluggish times” (“Carnival Night 2, Or 50 Years Later”,

2007), etc. In the above examples the noun “heart” admits, in our opinion, twofold use –

metonymic and metaphorical use: the heart as “a specific organ of the human body” and

the heart as “the mental world of a person”, i.e. it is used in the synonymous meaning of

the word “soul”.

In the case of the metonymic use of the lexeme “heart”, there is a synecdoche, in

which a part replaces the whole. The choice of a part is determined by which side of the

whole is focused on [Lakoff, Johnson 2004: 61-62]. Here, the focus of attention is a

separate aspect of a person’s characteristics – his experiences and feelings, which are

associated with the heart as a symbol of their focus [Ozhegov, Shvedova 2006: 712].
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The question of the correlation of these two types of trope in their functional aspects, in

our opinion, is convincingly solved in the book “Metaphor And Ideology In Film”

(2010). This book says that in kinotext there is often a differentiation of the textual

effect of metonymy, which, in addition to the referential, is also metaphorical, since it

structures one element (whole) in terms of implications arising from one of its parts

[Comanducci 2010: 6].

When used metaphorically, the concepts of “heart” and “soul” are endowed with

the properties and qualities of a human personality, such as memory, a feeling of

coldness, a feeling of pity, anxiety, a state of youth, recklessness, submission. It is easy

to see that in the context of the given example, a certain positive, optimistic and fearless

image is clearly created. At the same time, the word “cold” can be interpreted as failures

and difficulties experienced by a person in life. The process of resisting the cold that

causes unpleasant sensations (longing, melancholy, powerlessness, etc.) is similar to the

process of overcoming difficulties in front of which a person may be weak and sad. The

adjective “restless”, as well as its short form, has here the semantics ‘lively, active’

[Kuznetsov 2004: 41]. In general, it can be stated that the use of such stylistic devices as

metaphor and metonymy not only increases speech expressiveness and aesthetics, but

also gives a statement a more generalized meaning when there is no indication of

specific names in it.

The humanization of various types of emotional states is observed in the following

metaphorical statements: “Mad spring wind, warm autumn rain, drive away my old

sadness” (“Carnival Night 2, Or 50 Years Later”, 2007); “All the sorrows have rushed

away and we were not waiting in vain” (“Carnival Night 2, Or 50 Years Later”, 2007);

“I don’t want and I don’t know how to entertain my blues, I cherish my blues like my

sister’s love” (“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980); “The good mood will never

leave you” (“Carnival Night”, 1956). These expressions are based on the figurative

associations of the metaphor “positive / negative emotion of a person – person”, in

which feelings that cause a good mood (joy, contentment, etc.) and unpleasant

sensations (sadness, despondency, etc.) interact with a person.

The metaphorical statements that are present in the film in song texts, most often
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have an individual author’s character, since they are not widespread in everyday

language. Negative emotion can be either something nasty to the person speaking, or, on

the contrary, something natural and necessary. In an expression such as “drive away old

sadness”, sadness resembles an unpleasant person, whose long-term existence next to

him torments the speaker. Sadness can be associated with an unwanted person, whose

swift departure the speaker rejoices in: “the sorrows took flight”. At the same time,

negative emotion can act as a person who is amused, caressed by the speaker: “entertain,

cherish the blues”. The metaphor in the example “A good mood will not leave you

anymore” boils down not just to the idea “good mood – person”, but much more

specifically – “good mood – friend or relative”. A positive mental state is interpreted as

a loyal, reliable friend or relative who accompanies us all our lives and remains with us

forever.

The next group of metaphorization of abstract concepts includes examples of the

personification of concepts that correlate with human thinking and denote the product of

reflection (thought, idea), verbal expression of the product of reflection – speech. The

mobility of the intellectual sphere can be traced in a number of linguistic expressions,

where the subjects, which are the nouns “thought”, “idea”, are combined with

metaphorized predicates – verbs of movement. The emergence of a thought is seen by

the movie heroes as its arrival: “You don’t know that now a good idea has come to my

mind” (“Give Me a Book of Complaints”, 1965); “They did what only came to mind”

(“A Cruel Romance”, 1984), etc. At the same time, in addition to the signs of

personification, it should be noted that the human head in these statements is similar to

a certain container for thoughts. Filling or emptying the head with its content – with

thoughts occurs involuntarily, regardless of the person’s desire. N.D. Arutyunova

believe that the human head is like the residence of thoughts flowing in world space and

occasionally visiting their residence [Arutyunova 1999: 363].

The emergence of a thought or idea is also likened to their birth. At the same time,

the head does not just appear as an obvious container – a room, a house, but more

specifically, as a maternity hospital: “Oddly enough, a thought was born in my head”

(“Office Romance”, 1977); “I had an idea, if the lion is fed, it is not dangerous, Olga!”
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(“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973); “Giuseppe, as usual, I had an

outstanding idea!” (“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973), etc. A

possible content in the maternity hospital – head is also the verbal expression of

thoughts, ideas: “People, I have an important toast” (“The Irony of Fate, or Enjoy Your

Bath”, 1975); “Guys, a lyrical tender toast was born” (“The Irony of Fate, or Enjoy Your

Bath”, 1975). J. Lakoff and M. Johnson call such metaphors container metaphors,

motivated by our practical experience – the projection of our own orientation “inside –

outside” on other physical objects bounded by surfaces [Lakoff, Johnson 2004: 54].

Thought, in addition to its correlation with movement, is also capable of entering

into a certain relationship with our “I”, including a hostile relationship. Consider the

phrase uttered by a voiceover in the film “Beware of the Car” (1966): “The thought that

five and a half thousand are simply thrown on the pavement and, moreover, are

equipped with wheels can poison any happy life”. This example reveals the

personification of two abstract names “thought” and “life”, which appear in the sentence

as subject and object. Before identifying the mechanism of metaphorization, we

consider it necessary to emphasize the important role of one of the verbal components

of kinotext – voiceover intended for commenting and developing screen action. In this

case, the voiceover turns out to be an internal monologue of the character. Thus, the

main character of this film is insurance agent Yuri Detochkin. In the course of

performing his official duty, he learned about many injustices in society – about the

existence of dishonest people (bribes, speculators and plunderers) who improve their

standard of living by obtaining dishonest income. The modest and shy Yuri Detochkin is

trying to restore justice, not revealing his plans and feelings to anyone. A voiceover

hinting at the existence of corruption, speculation and comparing them to a poison that

harms the “health” of the whole society, can be seen as the opinion of the hero of the

film. Thus, we can say that the speech addressed to the audience is intended to clarify

the views and feelings of the character.

An abstract concept, meaning the relationship between people, can also be

personified in kinotext. For example, “The team was not torn apart by contradictions,

but on the contrary was supported by friendship” (“Zigzag of Success”, 1968). In the
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context, simultaneously with the personification of the abstract concepts of “friendship”

and “contradiction”, the concept of “collective” is objectified. A friendly relationship in

a team is objectified in the image of a person who is able to give support, and the

disagreement that entails conflict relations in a work collective appears as a person who

is able to destroy, consume something, tearing it apart [Ozhegov, Shvedova 2006: 652].

This phrase functions in voiceover in order to comment on what is happening on the

screen.

The word, the meaning of which indicates the social success of the individual, is

metaphorically rethought in the following line from the film “Andersen. Life Without

Love” (2006): “Glory is a woman of gigantic stature, the size of the tower of our town

hall. She looks at how small people are swarming on the ground below. Glory bends

down, at random takes one of them from the crowd, raises him high, to the level of his

eyes, examines him carefully and says in disappointment: “Wrong again”, and drops

him to the ground. But glory won't drop you. Who knows! Everything is in God’s

hands”. In this context, a number of human abilities are transferred to the abstract

concept of “glory”. In a fairy tale, orally composed by the writer Andersen at the request

of friends, glory is positioned most likely as a goddess who chooses from the masses the

person she likes.

2.1.1.2. Semantic sphere “flora and fauna” as the anthropomorphic metaphor

target domain

The metaphorical paradigm “object of living nature – person” consists of

anthropocentric metaphors based on the comparison of the object of the animal and

plant world with a person. Animals and plants as living beings in E. Ryazanov’s films

are often embodied in the image of a person. A plant with a metaphorical rethinking can

perform human actions: “And the maple will rustle my memorable name” (“Hussar

Ballad”, 1962). That is, a deciduous tree – a maple pronounces the name of a person in

a low whisper. The song “Young Pretty Woman”, from which this phrase is taken, is

sung by the maiden cornet Shurochka, who wants to defend her homeland along with

men. The song depicts a warrior who is ready to show courage in war, be selfless and
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strive for victory. This gives us reason to believe that the maple tree in this context, as in

the traditions of many cultures, symbolizes good luck, happiness and peace of mind.

The space where trees grow abundantly can also be personified. In the musical film

“Voices of Spring” (1955) it is said that “At the cold midnight, the taiga sleeps lightly”.

To describe the easily disturbed silence in the forest, a metaphor is used that

characterizes the coniferous forest as a person sleeping with anxious sleep.

Animals are also sometimes assigned human traits and characteristics. The

metaphorical projection “animal – person” is verbalized in the following lines from the

film “Unbelievable Adventures of Italians in Russia” (1973): “Granny buried the

treasure under a predatory beast, not a stone lion! A living keeper!”; “Great! Listen, are

you not ashamed? Where is your hospitality? You (lion) are the owner. Lion, calm

down! I’m nervous too”; “Damned capitalist (lion), why do you need so much money

?!”; “Lion, you have disgraced our city, these are foreign guests. You must be polite and

friendly”. In the above examples, the characters of the film use metaphors that equate a

predator, a lion, with a person. In the story, the lion, as a watchman, takes responsibility

for guarding the treasures. He purposefully pursues those who took the treasure from

him. The Italians, who for a long time did not manage to escape from the lion, try to

have a peaceful conversation with him, referring to him as a resident of Russia, who

should be friendly and hospitable to visitors. In addition, the lion guarding jewelry is

recognized by treasure hunters as the owner of a large amount of money – a capitalist.

Characters have a negative attitude towards a representative of this social class.

2.1.1.3. Semantic sphere “inanimate nature” as the anthropomorphic metaphor

target domain

The basis of the anthropomorphic metaphorical transfer of this group is the

assimilation of the elements, phenomena and objects of nature to a person. The

humanization of natural phenomena takes place in the following contexts: “And

wherever the wind takes us, we care about everything in the world” (“Give Me a Book

of Complaints”, 1965); “And the wind is breaking with happiness outside the window”

(“Music of Life”, 2009). In the atmospheric phenomenon – the wind we find human
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traits that are reflected in the mental state. The profession of the main character of the

film “Give Me a Book of Complaints” (1965) – a correspondent – does not give him the

opportunity to choose a place of work of his own free will. The wind, in the hero’s view,

appears as a powerful force that sends a person to where he needs to go.

The expression “Sunset will bless me with an invisible hand” (“Hussar Ballad”,

1962) is based on the perception of sunset as a person performing the rite of blessing:

‘cross someone by saying words of prayer, parting words, wishes’ [Kuznetsov 2004:

82]. Before the heroine Shurochka, pretending to be a boy, went to war, she sang a song

at the ball, in which the girl presents herself as a soldier who will go to war with

courage and firm confidence in victory. In addition, the natural elements can also be

personified in kinotext: “You are standing on the shore, the water caresses your feet”

(“AMan from Nowhere”, 1961).

Celestial bodies, such as the Moon, the Sun, acquire the physical abilities of a

person in the lyrics interspersed in the film “Give Me a Book of Complaints”: “The

moon drops a gentle light, changing the day, evening comes”; “Already the trail of the

moon has melted, in the rays of the dawn of the sky shine”; “And the sun sends us its

greetings, we are not afraid of gray autumn”. The moon in the first example is embodied

in the image of a person who holds an object in his hands and accidentally releases it,

while at the same time the objectification of the light that has fallen from the hands of

the moon occurs. The moon can also leave its imprint on any surface when it moves.

The sun, like a person, is capable of addressing others with a good wish. In the popular

consciousness the sun was associated with all the best – light, warmth, life

[Mullagalieva 2001: 188]. Let us note in passing that in this case “gray autumn” is

understood as the late period of a person’s life – old age, which corresponds to the

metaphorical concept “seasons – human life”.

As we can see, the personification of natural elements, phenomena and objects of

inanimate nature most often takes place in the embedding into kinotext in song form.

These metaphors, which appear in the lyrics of the songs, are close to metaphors in a

poetic context in terms of speech style. They are intended to increase the aesthetic value

of kinotext.
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2.1.1.4. Semantic sphere “artefacts” as the anthropomorphic metaphor target

domain

The metaphorical paradigm “object created by human labor – person” considers

the metaphorization of names denoting a settlement, a state (“city”, “country”, “power”,

“fatherland”); residential building (“house”); mechanical device (“technique”), various

vehicles (“car”, “steamer”, “metro”), etc.

A large group is represented by anthropomorphic metaphors, which describe

various settlements and territories. The metaphorical concept “city – person” unfolds in

the following contexts: “Red Square is the heart of Moscow and the whole country!”

(“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973); “Here it is so big, very big,

friendly with everyone, alive in all hearts, beloved, dear beauty – Moscow” (“The Girl

Without an Address”, 1957); “The good city lights up” (“Give Me a Book of

Complaints”, 1965); “For years it is not young, but in soul it is young, our city” (“Give

Me a Book of Complaints”, 1965); “The town of dean fell asleep in alarm” (“Say a

Word for the Poor Hussar”, 1980). In the given examples the city has a number of

positively colored definitions: “big”, “lively”, “beautiful”, “young”, “friendly”, “kind”.

Through the personifying metaphors, the attitude of the character of the film to the city

where he is located is conveyed. The heroine of the film “The Girl Without an Address”

(1957) Katya Ivanova, who came to Moscow from the provinces, expresses her

sympathy for a metropolis full of new and interesting things.

The conceptual metaphor “state – person” serves as the basis for the figurative

meaning of the expression “The whole country stands with an outstretched hand”

(“Promised Heaven”, 1991). A country on the edge of poverty and depression is like a

beggar. The plot of the film suggests that we are talking about the situation in the USSR

before its collapse. In the film “Prediction” (1993), the country can be metaphorically

embodied in the image of a victim who needs help: “No personal plans can be compared

with the interests of a suffering Fatherland”; “The country will appreciate your valiant

sacrifice”. In addition, a power that does not develop industrial production is associated

with a dead person: “Because a power without pipes is just a corpse, just a corpse, a
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weak corpse” (“Old Hags”, 2000).

The personification of the house occurs in the following example: “Farewell, my

dear, kind and old house” (“Hussar Ballad”, 1962). The heroine Shurochka, who has

made the decision to go to war, says goodbye to the house where she grew up as if it

were her own. In some phrases from the song “Winter Will Pass,” sung in the musical

film “Carnival Night 2, or 50 Years Later” (2007), the personification of the house also

takes place: “And the courtyard and the house in February sleep in the night”; “A

shroud of snow covers the windows, the houses stand solemnly and intelligently”; “But

winter will pass, houses will come to life, ice floes of rivers will move”.

A person sometimes refers to a mechanical device as to another person. For

example, “Well, nothing, I found a way out and I have a faithful assistant (tape

recorder)” (“Carnival Night”, 1956); “It’s stupid that I resort to the help of technology,

but it’s easier for me” (“Carnival Night”, 1956). Different types of transport can also

appear as an individual: “Have you noticed that in the courtyard where the theft took

place, and nearby on the street, there are a lot of garage-less cars sleeping” (“Beware of

the Car”, 1966); “We are shaken by one trouble, the metro swallows us every now and

then, letting us out of the smoky mouth” (“Office Romance”, 1977). The second

example is taken from the song that sounds at the beginning of the film during the

demonstration of a scene in which people, including the main characters, in the morning

rush to work by public transport. The lyrics of the song help us comment on the action

on the screen. The central part of the steamer is compared with the heart of a person,

from which the metaphorical correspondence “steamer – person” follows: “Would you

like to ride on the Volga? This is the heart of “Swallow”. Come in” (“A Cruel

Romance”, 1984).

In addition to the technical means of personification in kinotext, the book is also

exposed as a product of human intellectual activity. In the documentary film “Your

Books” (1953), thanks to the personifying metaphors, the role of the book in human life

is affirmed: “Book is a faithful friend and advisor at school and at home, book is a

knowledgeable reliable assistant in any good business”; “Silent, it (the book) becomes

your intimate companion. Immobile, it sets in motion the best thoughts and feelings, so
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it reminded you of Ilyich’s childhood and school years, brought you into the house

where grew up the great leader and teacher of the working people, the founder of the

Soviet state, Vladimir Ilyich Lenin”. In these contexts the book performs a number of

human actions: it can make friends with a person, give him useful advice, help him in

any business, conduct a conversation with him, etc. It is obvious that the purpose of

creating this film is to encourage people to read, to gain knowledge, including

ideological knowledge, from books. Here we see that the Soviet documentary was

intended not only to report facts, reflect reality, but also to spread communist ideology.

Documentaries are dominated not by character cues, but by a voice-over as the main

narrator.

Let’s summarize some of the results. The results of the analysis of conceptual

metaphors in kinotext indicate that personification is one of the fundamental methods of

metaphorization in the film language for describing the spiritual world, emotional state,

intellectual activity of a film character, and expressing his attitude to other living or

inanimate beings. In the presented metaphorical paradigms, where the essences of the

material and non-material world are personified, the most numerous in terms of the

number of examples are the metaphorical structures “abstract category – person” and

“product of human labor – person”. We see that an abstract concept and an object

created by human labor are most often conceptualized in E. Ryazanov’s films by means

of personification metaphors.

2.1.2. Conceptual metaphors formed based on the transfer “human → material

object”

Among the conceptual metaphors, in addition to the metaphors of personification,

the target domain of which is the concept of “person”, an important place is occupied by

metaphors that form the paradigm of human images. We not only conceptualize a

certain entity in the image of a person, but we are also able to conceptualize ourselves in

the figure of this or that creature.

There is no doubt that the attention of many researchers is often focused on the

study of the functioning of the personification metaphor as the fundamental type of
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ontological metaphor in different discourses, and the metaphors in which a person is

described through the paradigm of images are practically not subjected to

comprehensive study. This subparagraph is devoted to the consideration of the linguistic

representation in kinotext of the metaphorical paradigms “person – material object

created by nature” and “person – material object created by human labor”, which reveal

the specifics of understanding an individual by a certain linguistic collective in the form

of some other of the realities of the surrounding reality. This section is based on an

article by the author: [Li Yan 2019a].

2.1.2.1. Semantic sphere “flora and fauna” as the metaphor source domain

In the texts of E. Ryazanov’s films conceptualization of a person in the image of a

material object created by nature is often observed. Everyone knows that natural objects

of the surrounding world are divided into objects of animate and inanimate nature.

Among the naturomorphic metaphors in kinotext, those metaphors, the source domain

of which is the animal and plant world, acquire a high use.

Metaphorical transfer, in which the properties of an animal are attributed to the

described one, is called zoomorphism [Moskvin 2006: 113]. The zoomorphic metaphors

we are analyzing are based on the designation or characterization of a person using the

nominations of animals themselves and the vocabulary that characterizes them. It

should be noted that in E. Ryazanov’s films a person is most often modeled in the image

of a wild or domestic bird. Borrowing lines from the poem “Gypsies” by A.S. Pushkin,

the man compares the girl Katya, who got a job as a housekeeper in his house, and who

clearly lacks the experience of this work, with a heavenly bird that does not care about

its own material security: “The bird of God knows neither care nor work, she got into

the housekeeper ...” (“The Girl Without an Address”, 1957). A person who is not yet

starting or just starting a working life appears as a carefree bird.

It is well known that crows with white plumage are extremely rare, so it is natural

to use the metaphor “white crow” in Russian to denote a person who differs from others

in behavior, look, etc. Elena Pavlovna Malaeva, a junior researcher at the Animal

Protection Institute, opposing the unjust decision of the board on the distribution of
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garages, is trying to restore justice. In the eyes of her colleagues, such a person is as rare

as a white crow: “– It turns out that the white crows still exist. – It is a great rarity in

nature, but fortunately we have it” (“Garage”, 1979). Based on the context of this

dialogue, we have reason to believe that here the phrase “white crow” no longer has a

negative stylistic connotation, such as in the traditional sense, but more or less expresses

an approving assessment with a tinge of surprise. As we can see, a stable metaphorical

expression in a certain context of the film can be interpreted differently from the usual

one.

Unlike employees of the institute, who realize that the existence of a fighter for

justice is necessary for the collective and even the whole society, most of the employees

who were locked up by Malayeva consider her crazy, stupid and call her a chicken:

“Why are we afraid of this chicken? Let her cackle!” (“Garage”, 1979). The word

“chicken” here takes on a dismissive connotation. The onomatopoeic verb “cluck” in

the direct meaning ‘to make sounds characteristic of chickens’ also has a similar

emotional coloring [Ozhegov, Shvedova 2006: 312]. Malayeva’s words, like the sounds

made by such a poultry as a chicken, have no meaning for indifferent people. In

addition to chicken, the naked bird is also used in harsh words to humiliate and insult a

person. The character of the film “Key of Bedroom” (2003) calls the annoying person a

hoopoe without feathers: “– Plucked hoopoe! – Graphomaniac! Excuse me, I’m not into

you! I was aiming at this nonentity”.

The nominations of many birds have positive connotations. The character of the

film sometimes feels free like a wild bird, in particular an eagle, a falcon, a seagull, etc.

Consider the examples: “I am a falcon, I am a petrel, I am a seagull. I am a seagull, I am

a seagull! I am a young eagle!” (“Key of Bedroom”, 2003). A person imagines himself

as a bird flying anywhere. The perception of person as a wild bird is also at the heart of

the example from the documentary “Your Books” “None of them wanted to become the

future of the same fearless Stalinist falcon”. In this case the courageous, patriotic hero-

pilot of the USSR is identified with a bird of prey flying in a fast soaring flight – a

falcon [Ozhegov, Shvedova 2006: 744]. It was a consistent naming of famous pilots

who received awards from the government during the Stalin era. As noted in the
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linguoculturological dictionary “Realities of Russian Culture”, the falcon is held in high

esteem in Russian songs and fairy tales, where heroes, turning into falcons, suddenly

harass the enemy [Mullagalieva 2001: 205]. Thus, it is no coincidence that a pilot with

military merit is likened to a falcon.

A beautifully singing person is usually compared to a nightingale: “Okay, leave

your nightingale, we won’t eat” (“Andersen. Life Without Love”, 2006); “Nightingale,

he loves to sing very much” (“Still Waters”, 2000); “You are my poor nightingale!”

(“Key of Bedroom”, 2003). In addition, the names of some birds with positive symbols,

such as a swallow, a dove, can become affectionate and familiar appeals to a beloved or

close person: “My little swallow, it will take us several weeks for this” (“Garage”,

1979); “Hello, dear, it’s me, your swallow. Don’t wait for me today” (“Key of

Bedroom”, 2003). It should be recalled that a swallow is an appeal only to a woman

[Ozhegov, Shvedova 2006: 320]. And the dove is the affectionate name for a man. For

example, “Hello, gray-winged pigeon! Nice to see you, dear” (“Key of Bedroom”,

2003). The diminutive form of the word “chicken” can also be used when addressing

the woman he loves: “My chicken, how good it is to feel at home” (“Key of Bedroom”,

2003).

In addition to using the names of wild and domesticated birds to designate a loved

one, they resort to mammalian animals – a hare and a rabbit: “My sunny rabbit! How

many troubles and all in one day!” (“Key of Bedroom”, 2003); “How did you end up on

the railroad, my bunny?” (“Key of Bedroom”, 2003). In these examples a hare and a

rabbit act as an affectionate appeal to a man. Thus, ornithological metaphors can be

used to characterize an individual (for example, a bird of God, a white crow, a cackling

hen, a fearless falcon, a nightingale, etc.) and his name (for example, a swallow, hen,

gray-winged pigeon, etc.).

Along with metaphors with a component belonging to the nominations of birds, the

names of other animals, whose metaphorical meanings in most cases have a negative

emotional connotation, are often found in kinotext. Thus, in the film “Old Nags” (2000)

the greedy, cruel owner of a vegetable tent, who always exploits his mercenary, received

the nickname “Spider”: “– And did you finish my spider? – Why would we kill him?
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We are not killers”; “There is still money from your spider”. The dwelling of this

curmudgeon is perceived as a lair where a spider actually lives: “But we still got to his

lair”.

In a swearing speech, a person with long hair that would be good to cut is called a

monkey that has not been cut: “Shut up, you unshorn monkey, I told you that kind of

talk!” (“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973). When people laugh at a

man with long arms, they often imagine him as a monkey: “Remember, he has his hands

to the floor. Typical baboon, gorilla, orangutan!” (“Andersen. Life Without Love”,

2006). The one who loses his temper during a fight is analogous to a certain breed of

dog – a bulldog: “– Paul, my God, what are you doing?! – It’s a bulldog!” (“Key of

Bedroom”, 2003). A person with a low social status is likened to a small, parasitic insect

– aphid due to its insignificance, worthlessness: “– The boss is a busy person, and you

are aphid! You’re slowing down everyone! Sign the document and run away! – Why do

you talk like that? You yourself are aphids ” (“Old Nags”, 2000).

Young people consider the girl, who turns out to be their competitor in the search

for treasures, as a poisonous snake. Cunning and evil, from their point of view, the girl

looks like such a snake, capable of harming a person: “Stop, sassy! Stop, poisonous

snake!” (“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973). The waitress of the

Dandelion restaurant Klava, who is rude to customers when serving them, perceives her

director, who has adopted a series of reforms to modernize the old restaurant, like a

snake: “The snake, my director. We will put things in order, we will do everything in a

new way” (“Give Me a Book of Complaints”, 1965). We see that the director focuses

his attention on such common social problems in Soviet times as rudeness in the service

sector.

The collective noun “brute” is used to denote a person who behaves rudely and

vilely. The speaker calls the person who “defamed” him a beast: “– Such a dazzling

woman cannot be the wife of a scoundrel. By the way, I saw you with another last night.

– Brute!” (“Key of Bedroom”, 2003). A sleeping concierge who cannot be awakened in

any way is compared to a sleeping domestic farm animal. Let’s give an example: “What

a horror! Concierge! Drunken brute!” (“Key of Bedroom”, 2003). Let us note along the

https://context.reverso.net/%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B4/%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9-%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9/told
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way another metaphorical expression, where the sleepy state of a person is associated

with a state of numbness in which some animals are: “Since such a hibernation has

begun, can we turn off the light?” (“Garage”, 1979).

In addition to the word “cattle”, the names of specific animals related to the

number of livestock (horse, donkey, goat) can be metaphorized to denote a person. An

elderly person, joking at himself, considers himself an old, weak horse. An example is

the following phrase from the song: “– I laugh and cry, a working nag, I’m with you for

all time!” (“Carnival Night 2, or 50 Years Later”, 2007). The character of the film, who

is being interrogated by a police officer, perceives his assistant as his service dog: “I am

alive and I am at home. I will ask you to clean up with your service dogs” (“Key of

Bedroom”, 2003). Interestingly, the police officer’s assistant himself also calls his leg a

dog’s paw: “He crushed my paw!” (“Key of Bedroom”, 2003). It is easy to see that the

purpose of the conceptual metaphors that function in kinotext can also be the creation of

a humorous effect. In addition, a stupid person is interpreted as a donkey: “You must

despise me, I was a donkey. Goodbye” (“Hussar Ballad”, 1962). Hussar lieutenant

Dmitry Rzhevsky recognizes himself as a donkey due to the fact that for a long time he

did not recognize his bride Shurochka Azarova in Azarov’s cornet.

The board of the cooperative deprives the most defenseless members of the right to

acquire a garage. Guskov was included in the list of those to be cut. Guskov’s wife,

interceding for her husband, calls him a scapegoat who is constantly blamed for

everything bad [Ozhegov, Shvedova 2006: 281]. This analogy is represented in a

metaphorical statement: “Guskov is a well-known scapegoat in our institute” (“Garage”,

1979).

Phytomorphic images, as well as zoomorphic ones, serve as one of the traditional

conceptual spheres for naturemorphic metaphors. Comparison of a person with a plant,

the fruit of a plant takes place in the following lines: “– If your cousin does not like you,

lieutenant? – You are green cornet. Hussars are not scatterbrains” (“Hussar Ballad”,

1962); “– You are nice, but still green! – You underestimate me, I am not green, I am

already ripe” (“Still Waters”, 2000); “Hiding with the princess, I gradually matured and

finally became a man” (“Andersen. Life Without Love”, 2006); “Lena is essentially still
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a child, she needs a mature person” (“A Man from Nowhere”, 1961). Assimilation of a

person to the fruit of a plant is carried out using metaphorized predicates: the adjectives

“green”, “mature” and the verbs “ripen”. The above metaphorical expressions are based

on the similarity between two natural processes of growth and development of living

things – a plant and a human body. A young or inexperienced person due to youth is

associated with an unripe fruit of a plant, and a mature person means a person who has

either reached full development, or has achieved experience, skill, etc. [Kuznetsov 2004:

371].

A person, when he insists on something, not succumbing to the influence of others,

is often realized as something solid, strong. In E. Ryazanov’s early film “Office

Romance”, the hero Novoseltsev, in response to Kalugina’s “negative” judgments about

him, presents himself as a strong fruit of a plant that cannot be split with bare hands – a

nut: “Not only are you a liar, a coward and an impudent man, you are still and a fighter.

– Yes. I’m a tough nut to crack” (“Office Romance”, 1977). Through this ironically

colored phrase, they describe a person with a strong character. Note that when applying

the metaphor, we can characterize not only others, but also ourselves.

The metaphorical analogy “person – flower” is the basis of the line “I understand

that your antipathy towards me, well, what are you doing, life. It’s time for you to

smolder, and time for me to bloom” (“Grandads-Robbers”, 1971). This was a statement

by Proskudin, appointed deputy investigator Myachikov, who did not want to retire. In

the mind of the speaker, youth as a new labor force is interpreted as blossoming flowers,

while older workers, on the contrary, look like sluggish, even rotten flowers.

2.1.2.2. Semantic sphere “inanimate world” as the metaphor source domain

In kinotext a person can be verbalized as an object of inanimate nature, where he is

primarily associated with the force of nature. The analogy of a person with water is

exposed in statements like “Well, why are you boiling? You’re not a boy already!”

(“Garage”, 1979); “It’s better to live as an old maid than to live with a person who

humiliates you. – Why are you boiling, I have an open mind” (“Zigzag of Success”,

1968); “Well, why are you frozen? Take it to the wardrobe” (“Old Nags”, 2000); “Pavel,
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why are you frozen?” (“Key of Bedroom”, 2003). In the first two examples, an agitated,

angry person is compared to boiling water. Metaphorical transference occurs based on

the similarity between the state of the fluid and the emotional state of a person.

Characterization of the physical state of a person – static, immobility is carried out

using a metaphorized predicate – the verb “freeze”. A person in a motionless state

resembles a condensed liquid.

The metaphorical projection “person – ice” can be traced in the next phrase of the

movie hero “I was bought, I was taken back. I melted and betrayed my comrades in

misfortune” (“Garage”, 1979). War veteran Yakubov, who calmed down and softened

after the collective restored his right to purchase a garage, presents himself as ice that

has passed into a liquid state. In addition to the image of water, a person can appear in

the form of fire: “He brimming with youth” (“Hussar Ballad”, 1962). A young man full

of energy and strength is perceived as a brightly burning fire.

We most often conceptualize a person who shows his best side in the image of a

brilliant entity, such as a star. A person who demonstrates any virtues, for example,

beauty, talent, ability, etc., from some side, may be associated with a star sparkling in

the night sky. Let’s consider examples: “It would be nice for you to perform at our New

Year’s party, to shine, so to speak, along this line” (“Carnival Night”, 1956); “– Well,

how will you be dressed Shurochka? – Right, you decided to shine?” (“Hussar Ballad”,

1962); “You will shine with me so that has never been seen here” (“A Cruel Romance”,

1984); “We have women in evening dresses. I’m all shining!” (“Old Nags”, 2000).

2.1.2.3. Semantic sphere “artefacts” as the metaphor source domain

A.P. Chudinov rightly points out that creative labor is essentially an activity

conceptualization of the world. It is by analogy with the things created – artifacts that

people metaphorically model the realities of the environment, including themselves,

presenting them as a mechanism, structure, instrument or other similar objects

[Chudinov 2001: 154]. The idea of a person as a product of human labor often takes

place in E. Ryazanov’s films. Objectivity is given to a person in everyday life. Thus, a

person who has fallen from a great height is like an object that fell into pieces: “Broke?
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We go” (“A Man from Nowhere”, 1961). A person who is materially or spiritually

dependent on another is similar to his personal thing: “Then I will completely become

his property, his plaything” (”Prediction”, 1993). A person who acts to fulfill the desires

of others, and not his own, resembles a child’s toy – a doll: “I am a doll for you, you

will play with me and leave me” (“A Cruel Romance”, 1984).

A person is sometimes modeled as a household item. The boss, who has recently

taken office, is compared with the household item – a broom: “Each new broom puts its

people everywhere” (“Office Romance”, 1977). An old man who is unimportant,

insignificant in someone’s eyes, is associated with the dilapidated household belongings:

“– You are making a mistake. Why do you need this old junk? – Junk can’t be young”

(“Prediction”, 1993) [Ozhegov, Shvedova 2006: 688]. In addition, a device for hanging

clothes can serve as a designation for a person in a stable phrase: “If I knew, I would not

have called you, old hanger!” (“The Girl Without an Address”, 1957). An old hanger in

this case means an old, best friend.

The most common metaphorical model of the considered paradigm is the

conceptual metaphor “person – product”. A person is like a product with a specified

value: “You just don’t know the price for yourself. You are kind, you are beautiful, you

are charming, you are wonderful” (“Station for Two”, 1982); “And yet, we must prove

that age does not determine the value of a person” (“Grandads-Robbers”, 1971). The

significance, dignity of a person is recognized as the value of a commodity expressed in

monetary units [ibid., p. 873]. If a person is important, dear to someone, then he is

perceived as a commodity with a high value: “Give me a pen, precious” (“Prediction”,

1993); “Take a valuable cargo” (“Still Waters”, 2000). We sometimes present our loved

ones as extremely expensive goods, the value of which cannot be measured: “Therefore,

you are my priceless one, I will tell you the whole truth” (“Garage”, 1979).

The adjective “priceless” is polysemantic, it, like its cognate word “peanuts”, has

the meaning ‘low-value, cheap’. From the heroine of the film “Forgotten Melody for a

Flute” (1987) nurse Lida left her lover, who returned to his wife for a career. An

abandoned woman, mocking herself, does not consider herself a thing sold cheaply by

her owner. This is confirmed by the following example “– And all because of the fact
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that he sold you, otherwise he will never see it. – Well, at least I didn’t go for nothing”.

If a person is a commodity, then he can be bought or sold: “To the service black Volga,

to his personal secretary and everything else. And all because he sold you ... ”

(“Forgotten Melody for a Flute”, 1987); “You can’t buy me, you can’t sell me” (“Hello,

Fools!”, 1996).

One of the expressed metaphorical structures in this paradigm is the metaphor

“person – mechanism, device”. The inability of a person to stop any action is similar to

the inability of a car to brake: “But I have already taken acceleration, I have picked up

speed, I can no longer brake!” (“Grandads-Robbers”, 1971). The conceptualization of a

person in the form of a brake correlates with the perception of him as a hindrance, an

obstacle to the development of something: “You are hopelessly outdated, you are a

reactionary, you are a brake” (“Forgotten Melody for a Flute”, 1987); “The boss is a

busy person, and you are aphid! You slow down everyone!” (“Old Nags”, 2000).

The principled teacher Elena Sergeevna, who refused the students’ request to

correct bad grades for their work, is perceived by the students as a soulless device:

“This is not a person, this is a machine spewing slogans” (“Dear Yelena Sergeyevna”,

1988). The teacher’s benevolent reminders of life principles are viewed by the children

as boring, formal slogans. A useful cooperative employee, in the opinion of his

comrades, is identified with useful devices, for example, with earth-moving machines.

This is reflected in the following phrases “What is Kushakova? Not just a market

director. Kushakova is concrete, iron gates, Kushakova is a bulldozer” (“Garage”, 1979).

This example also reveals the metaphorical connection between a person and the

building material – concrete. Kushakova is presented by the speaker as necessary for the

collective, as concrete is necessary for construction. In addition, a skilled employee is

compared by others to a reliable gate.

In the films analyzed, characters sometimes appear as parts of a building. A person

filled with hot love passion can be like a chimney from which smoke comes out. The

semantic structure “person – pipe” is realized in a statement of the type “– Vasya. Hang

out with me! – Liza, everything is smoking inside me” (“Old Nags”, 2000).

A close, loved person is interpreted as a kind of value, wealth. A sincere friend can
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be likened to a buried, hidden somewhere value. The metaphorical identity “person –

treasure” is verbalized in the line “We have a saying in Italy: Who found a friend – he

found a treasure!” (“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973). When

addressing our beloved person, we can call him a treasure: “It seems to me that I have

already found my treasure!” (“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973).

Thus, we can conclude that the concept of “person” in the texts of Ryazanov’s

films is metaphorically modeled both in the image of a creature of animate or inanimate

nature, and in the image of a product of human labor. This section is made up of

zoomorphic, phytomorphic, artifact metaphors, etc. Among these types of metaphors,

the most frequent in the films analyzed are zoomorphic metaphors (33 contexts), the

overwhelming majority of the contexts of which are extracted from the text of

Ryazanov’s late film “Key of Bedroom” (2003). Among the metaphorical models

identified, which are based on the likeness of a person to an animal, the metaphor

“person – bird” prevails (13 contexts). The second place in the number of examples is

taken by artifact metaphors (22 contexts). Among them, the most pronounced and

common are the metaphorical correlations “person – product”, “person – mechanism,

device”. In the illustrations of these two metaphorical analogies, we see that in the film

language the metaphorical comprehension of a person actualizes the aspect of his role,

meaning for the people around him, the work collective and society as a whole, as well

as the aspect of conceptualizing a person based on the experience of interacting with a

machine.

In general, we can say that the study of conceptual metaphors based on the type of

transfer “person→ reality of the surrounding reality” is no less important than the study

of personification metaphors. The presented results of the analysis of metaphors make it

possible to identify the fundamental metaphorical images of a person in kinotext. These

metaphors serve as an effective means of both characterizing and evaluating another

person, and self-esteem, reflecting the national-cultural originality of the metaphorical

modeling of a person.
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2.2. Conceptual metaphors associated with the concept of “space”

A key role in the perception of the external world is played by fundamental human

representations – representations of space, which serve as “a natural coordinate system

for comprehension and subsequent representation in the language of phenomena and

relations of various spheres of both the material and spiritual world” [Malyar 2012: 127].

In this section an attempt is made to explore one of the types of metaphorical concepts –

orientational metaphors. J. Lakoff and M. Johnson use this term to refer to conceptual

metaphors, which, unlike structural metaphors, do not structure one concept in terms of

another, but organize a whole system of concepts relative to another system and many

of which are associated with orientation in space [Lakoff, Johnson 2004: 35].

Based mainly on the systematization of metaphorical orientations proposed by J.

Lakoff and M. Johnson, we distinguish in our work six metaphorical concepts

associated with spatial orientation: “happiness corresponds to the top, sorrow, trouble –

to the bottom”; “consciousness is oriented upward, unconsciousness – downward”;

“Good is oriented upward, bad is oriented downward”; “more is oriented upward, less is

oriented downward”; “virtues correspond to the top, viciousness – to the bottom”;

“presence corresponds to the top, absence – to the bottom” [ibid., p. 35-41]. In addition,

the work examines metaphorical analogies, consistent with spatial metaphors such as up

– down, this is exactly “larger – better”; “larger – higher status”; “better – more” [ibid.,

p. 40-41]. As the authors rightly point out, these metaphorical orientations are not

constructed arbitrarily, but are based on our physical and cultural experience [ibid., p.

35]. This section is based on articles by the author: [Li Yan 2017a; 2018b].

The human body, being present in the material world in a certain form, has a

certain spatial position. The identified metaphorical correlations are based on the

concept of typical positions of the human body – the concept of the spatial opposition

“up – down”. The psychological state of a person can be associated with his vertical

orientation. The metaphorical model, in which the positive emotional state of a person –

happiness is perceived as a movement upward, and unhappiness – downward, is

realized in the following line of the film “Hussar Ballad” (1962): “But it doesn’t matter.

If you drown, in the sand or in the stones the bottom”. Hussar lieutenant Dmitry
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Rzhevsky, who is dissatisfied with his future bride, with whom he was engaged in

absentia, describes the misfortune in his future family life as a sharp fall down, sinking

to the bottom of something.

The horizontal position of the human body, as a rule, is associated with the passive

state of a person caused by sleep, lack of consciousness, etc. The idea of regaining

consciousness as a movement upward and, conversely, loss of consciousness –

downward is the basis of metaphorical statements such as “– Get up. 6:40! – Climb? –

Climb!” (“Station for Two”, 1982); “You are a duelist. you saw a mouse and fell

unconscious” (“Hussar Ballad”, 1962). In the first context, awakening from sleep,

coming to a wakeful state is associated with movement upward, and falling into sleep –

downward.

Among the metaphorical models based on spatial parameters, one of the most

widespread and common is the metaphorical concept “more is oriented upward, less is

oriented downward”. Such metaphors, correlating quantitative indicators with spatial

ones, are used very often both in kinotext and in everyday speech. For example, “Today

the situation in most of the European territory of the country is determined by an area of

high pressure, which is gradually decreasing” (“Station for Two”, 1982); “How is the

well-being of collective farmers growing? – And everything is growing here. Vera, did

you see what I gained?” (“Station for Two”, 1982); “The builders have taken on

increased obligations ... but last week ... the team did not go to the construction site

again” (“Garage”, 1979). Life experience suggests that the use of words with the

meaning of an increase or decrease in height, which indicate in speech an increase or

decrease in quantity, volume, scale, etc., is explained by the fact that when we add

liquid to a container, an increase in the level this liquid means an increase in its volume.

Orientational metaphors also reflect the relationship between vertical direction and

assessment. The metaphorical connection “good corresponds to the top, bad to the

bottom” is most often correlated with a positive or negative assessment of a person,

object, phenomenon and event. Examples are the following contexts: “You see, Tolya,

Kalugin does not think highly of you. She considers you mediocre” (“Office Romance”,

1977); “– Very high grade. Please. – I don’t want your cigars. I smoke mine” (“A Cruel
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Romance”, 1984); “– Nothing, now I’ll arrange you at the highest level, and go home. –

I’m afraid you and I have different ideas about the highest category” (“Station for Two”,

1982); “It is necessary to use a fantasy game in order to hold our event in accordance

with the estimate, so to speak, at a high level” (“Carnival Night”, 1956); “– Running

around the city is included in the training system I have developed, it is in this system

that we owe our results, – High results?” (“AMan from Nowhere”, 1961). This model is

the most frequent in the series of spatial metaphors that appear in the texts of E.

Ryazanov’s films. Note that the combination of a noun and a qualitative adjective

“high” can mean good quality, positive indicators of something, the adjective “highest”

as a superlative to the adjective “high” indicates something best. And the word “low” is

often used in a phrase to express a negative assessment, a critical attitude towards

persons, phenomena, events, etc.

The metaphorical concept “virtues correspond to the top, viciousness – to the

bottom”, as a rule, is associated with the assessment of moral qualities, personal merits

of a person. The vile, dishonorable deed of a person takes the lower position: “You have

committed a low deed, don’t you really understand this?” (“Office Romance”, 1977);

“Comrades! We did a low thing. This is putting it mildly. We are scoundrels” (“Garage”,

1979); “It is better to joke so low with the adjutant than with me!” (“Hussar Ballad”,

1962). Accordingly, an honest, noble deed corresponds to the position of the “top”: “He

is a man of high moral standards” (“The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath”, 1975). The

rise is assessed as the conformity of human behavior to the moral norms of society, on

the contrary, the fall is a deviation from moral rules: “Before, men paid women, but

now ... What a fall in morals” (“Garage”, 1979). Human behavior that goes beyond the

bounds of morality is viewed as a descent to the bottom: “You are drowning, you are

drowning like blind kittens, you are going to the bottom” (“Dear Yelena Sergeyevna”,

1988).

The metaphor “Existence corresponds to the top, absence – to the bottom” is also

often verbalized in kinotext. In the linguistic consciousness of the characters, the

acquisition of honor is oriented upward, the loss of honor – downward: “Military honor,

I swear, I will not drop it! I will justify the trust” (“Promised Heaven”, 1962); “Do not
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drop your military honor” (“Promised Heaven”, 1991). The presence of hope can be

interpreted as an upward movement, and hopelessness – downward: “The ex-husband

still hoped that they would go up to another floor. Hope has collapsed” (“Zigzag of

Success”, 1968). This metaphorical statement is used in the voice-over to describe the

thoughts and feelings of the character.

As J. Lakoff and M. Johnson suggest, the most fundamental cultural values deeply

rooted in a given culture do not exist in isolation, but together with metaphorical

concepts form a coherent, consistent system [Lakoff, Johnson 2004: 46-47]. In our work

an attempt is also made to consider in kinotext some judgments about values that are

consistent with spatial metaphors of the type up – down. Following the American

cognitivists, we distinguish three metaphorical models consistent with metaphors based

on the perception of the spatial opposition “up – down”: “bigger – better”; “bigger –

higher status”; “better – more (in terms of quantity)” [ibid., p. 46].

The metaphorical analogy “bigger (in size) – better” corresponds to the

orientational metaphors “more is oriented upward” and “good is oriented upward”. This

metaphorical projection is realized in such lines of films as “You are a big specialist in

mushrooms, comrade Novoseltsev” (“Office Romance”, 1977); “A gigantic number,

comrades, just look at this mask” (“Carnival Night”, 1956); “And now you and Pavel

are big friends” (“The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath”, 1975). The adjective “big”,

describing the size of the object, is included in the phrase “big specialist” and in this

case conveys the meaning ‘experienced, highly qualified in his field’. However, the

definition “big” used in the above context has a somewhat ironic connotation. The boss

slightly mocks the employee who tried to flatter her. The essence of the metaphorical

expression “big friends” is not limited to the idea of “bigger – better”, but more

specifically, “bigger – closer in relation to”. The adjective “giant” in its original

meaning is interpreted as ‘huge, unusually large’ [Ozhegov, Shvedova 1997: 86].

Combined with the noun “number”, it has in a certain context the meaning of

‘wonderful’, ‘interesting’.

The metaphorical model “bigger (in size) – higher status” is consistent with the

metaphors “larger (in size) is oriented upward” and “higher in status is oriented
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upward”. This model is embodied in lines like “Take and appoint! Since you are such a

big boss” (“Office Romance”, 1977); “– Where did he get such a lot of money? – He is

a major aircraft designer. He took me to a restaurant” (“Office Romance”, 1977); “We

have a charming big diplomat” (“Garage”, 1979); “You are a big scientist, speaking,

with a worldwide reputation” (“Garage”, 1979); “I thought you were a big scientist ...

and you are an elementary owner” (“Garage”, 1979). When we say that someone is a

big boss, we mean that he occupies a high position, has a high status in the management

hierarchy of an organization. When we say that someone is a big scientist, a big

diplomat, etc., we not only recognize that he is an excellent professional, an expert in

his field of activity, but also emphasize his celebrity and influence, high authority in this

field.

In addition, another metaphor “better – more (in terms of quantity)” appears in

kinotext. This concept is consistent with the orientational metaphors “good – up” and

“more (in number) – up”. It is laid down in the basis of the statement: “Can you still sell

the Swallow? I will give good money” (“A Cruel Romance”, 1984). Good money here

means a lot of money.

One cannot but agree with the opinion of J. Lakoff and M. Johnson that most of the

fundamental concepts are organized using one or more spatial metaphors that have a

physical and cultural basis [Lakoff, Johnson 2004: 41]. The results of the above analysis

also confirm that the most important cultural values are usually consistent with the

metaphorical structure of the basic concepts of a given culture [ibid., p. 46]. Among the

analyzed orientational metaphors in Ryazanov’s films, the most numerous in terms of

the number of examples is the metaphorical correlation “virtues correspond to the top,

viciousness – to the bottom”. It follows that this kind of metaphors most often in the

film language serve as an active means of expressing the assessment of the hero of the

film and an important method of argumentation for something.

2.3. Conceptual metaphors associated with the concept of “container”

Knowledge in the source domain is organized in the form of “image schemes”,

which include a number of categories belong, including the category “container”
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[Lakoff 1987: 267]. The formation of this kind of metaphor, as a container metaphor, is

due to the fact that a person as a physical being is delimited and separated from the rest

of the world by the surface of the skin. We perceive ourselves as containers bounded by

the surface of the body, with an orientation “inside – outside”, and thus naturally project

our own orientation “inside – outside” onto other physical objects bounded by surfaces,

and further develop the ability to transfer this orientation in the description of the

conceptual world [Lakoff, Johnson 2004: 54]. According to E.S. Kubryakova, language

and its categories are based on the visual, bodily experience of a person; through the

generalization of this experience, a person enters more abstract spheres, creating ideas

that cannot be observed directly [Kubryakova 2004: 480]. The importance of

considering the concept of “container” is due to its simultaneous and simultaneous

connection with global existential categories, such as place or space and object [ibid., p.

481]. So we can say that the container metaphor is one of the leading metaphorical

models in the study of the cognitive aspect of metaphor.

This work demonstrates the possibility in the linguistic consciousness of the

characters of films to conceptualize with the help of metaphors parts of the human body,

the entire human body, various states and emotions, human actions and activities as

some containers. Thus, the specificity of the functioning of the container metaphor in

kinotext is revealed and the relationship between the conceptualization of the

surrounding reality and the spatial orientation of a person is demonstrated. This section

is based on an article by the author: [Li Yan 2018c].

A conceptual metaphor with a somatic component in its composition is the main

semantic form of the container metaphor in the texts of E. Ryazanov’s films. One of the

main somatic components here is the upper part of the human body – the head. The

overwhelming majority of the extracted metaphors, the source domain of which is the

lexeme “head”, are structured on the basis of the perception of the head as a kind of

container with an inner part and an outer surface, only one of them is formed according

to the metonymic principle “part instead of whole”: a bright head is an intelligent

person. The mobility of the intellectual sphere can be traced in a number of linguistic

expressions, where nouns denoting the results of thinking, “thought”, “idea”, etc., are
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combined with verbs of movement. As shown earlier, in character replicas, the

appearance of a thought is represented as the “coming” of a thought into the head or its

birth in the head, which is represented in expressions such as “a thought comes to mind”

and “a thought was born in the head”. A possible content in the head is a verbal

expression of thought, such as a toast.

In addition, the head can be conceptualized as a container, which in some cases a

person fills with some content or empties of his own free will: “My good advice to you,

as a good comrade – drop it all, put it out of your head ...” (“Office Romance”, 1977).

In this example, a person as a subject of action is associated with the owner of a room,

who has the right to dispose of objects inside this place (leave or throw them away). In

the mind of the speaker, Ryzhova’s colleague, who has been in love with Samokhvalov

since her college years, her intention to strike up an affair with an old friend, now a

married man, a boss, is perceived as an extra thing that should be immediately thrown

out of the house.

With a metaphorical rethinking, the thought can “live” not only in the head, but

also in the memory of a person. The metaphorical analogy “memory – container” is

verbalized in the context “It will not live a day in sound memory. Who will be in love

with you” (“Hussar Ballad”, 1962). Memory is conceptualized in the representation of

the hussar lieutenant Dmitry Rzhevsky as a dwelling where, perhaps, some thoughts

reside. He answered the question posed by the heroine Shurochka Azarova – “Do you

love me?” in such a way as if he was not in love with her, although in fact he loved her

dearly. Since the head is seen as a place for the localization of the mind, linguistic

expressions based on the conceptual metaphor “head – container” demonstrate a close

connection with the conceptual metaphor “mind, reason – container”. If the mind in the

metaphorical model “mind – container” acts as a container-substance (substance) for the

products of thinking – thoughts, ideas, etc., then in the metaphor “head – container” the

head is a container-object. To explain the relationship between the object-container and

the substance-container, J. Lakoff and M. Johnson give an example of a bathtub filled

with water. So, getting into a bath, a person is immersed in water. Both the bathtub and

the water can be viewed as containers, but of different kinds. Bath is a container-object,
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and water is a container-substance [Lakoff, Johnson 2004: 55].

A person is not only capable of thinking, but also of preserving previous

impressions in consciousness. The brain in the sense of the ‘central part of the human

nervous system’ located inside the head appears as a container for storing memorized

images [Ozhegov, Shvedova 2006: 362]. The conceptual metaphor “brain – container of

images” underlies the following example: “She stands silently behind me, but suddenly

faces appear in my brain, images are born, words press each other, phrases are still

pouring from my pen” (“Andersen. Life Without Love”, 2006).

Based on the perception of a part of the human body in the image of a vessel, a

metaphorical projection “mouth – container” is also formed, in which the mouth is

understood by the character of the film as a place where speech utterances are contained.

Consider an example: “I don’t know why such a word came out ... wet ...” (“Office

Romance”, 1977). In this line, the noun “word” is personified in the image of an

independent actor who seeks to break free from the place where he was locked. The

ability of a word to move in space is represented by the metaphorized verb of

deliverance “escape”, the structure of the meaning of which includes the seme ‘to

overcome resistance by force’ [Kuznetsov 2004: 180]. Thus, the inability of the mouth

as a container to keep the filling (content) in its inner part is explicated. The words of

the main character of the film “Office Romance” Novoseltsev also actualize the semes

included in the content of the verb “escape” – ‘rapid movement’, ‘the action of the

subject of its own free will’. Novoseltsev seeks to emphasize the inadvertence,

carelessness of his statement, since the word “wet” escaped from him against his will.

In this case, there is a concretization of the circumstances of the generation of speech,

which is always due to the emotional state of the speaker. Thus, on the one hand,

Novoseltsev’s shy and restrained character is visible, on the other, the manifestation of

anxiety during a conversation with the boss Kalugina indicates his inexperience in

communicating with women.

The lips can have the property of a container. The assimilation of the lips to a

certain reservoir occurs against the background of the implementation of the conceptual

metaphor “lips – container”, which is explicated by the expression “The word “ideal”
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does not leave her lips. She is wobbly and whiny, stupid, but she can grind rye with her

tongue” (“Hussar Ballad”, 1962). In this example the verb of movement “to go down”

acquires the meaning ‘to leave the place, freeing it’ [Ozhegov, Shvedova 2006: 744]. If

in the above context, illustrating the metaphorical concept of “mouth – container”, the

contained – speech seeks to get rid of the container, then in the example of the metaphor

with the container “lip” the constant presence of the contained in its place is actualized.

The concepts “heart”, “soul” in kinotext are often correlated with container

metaphors. Heart and soul in the Russian linguistic consciousness can be used

interchangeably, since the soul is interpreted as the ‘inner, mental world of a person’,

where his experiences, feelings, moods are localized [Ozhegov, Shvedova 2006: 183].

The heart is the organ responsible for the mental state of a person. As some linguists

note, “somatisms for the names of parts of the human body have long been studied by

linguists in various aspects. A special aspect of their research is to identify their

capabilities in the metaphorical designation of emotions” [Presnyakova 2009: 62].

The somatism “heart” and its synonymous word “soul” in the container metaphor

act as a localizer of various emotions. They, like some containers, can contain negative

emotional states, such as anxiety: “The first vague anxiety crept into his yearning soul

when they found themselves on the street from which he took away the furniture

yesterday” (“Zigzag of Success”, 1968). Taking part in the expression of human mental

states, the lexeme “heart” is often combined with various predicates in a metaphorical

meaning. For example, in the expression “anxiety has crept into the soul” the verb

“creep in” is used in a figurative meaning ‘to appear imperceptibly, to arise’ [Ozhegov,

Shvedova 2006: 208]. This transfer of meaning is carried out through the actualization

of the seme of this verb ‘invisibility’, ‘imperceptibility’.

The heart and soul are able to contain not only negative feelings, but also positive

ones. They appear as a reservoir for positive emotions such as joy and fun. The

character of Ryazanov’s film correlates the emotion of “joy” with the season of “spring”,

which is metaphorized as something that penetrates into the heart, soul. This is

illustrated by the following context: “... and spring will burst into the heart. All together

we are joy, all together we are a song. And friendship for all time!” (“Carnival Night 2,
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or 50 Years Later”, 2007). In this example, spring, as a symbol of joy, rapidly penetrates

into the human heart and fills it. The association of joy with spring is due to the fact that

in the Russian linguistic picture of the world, spring as a season after a long and cold

winter has such semantic features as ‘vitality’, ‘warmth’, ‘hope’. Thus, spring is

perceived psychologically by the overwhelming majority of Russian speakers with joy.

In addition, the heart can be filled with another person. The conceptual metaphor

“heart – container of another person” is verbalized in the following phrase from the

song of the film “Say a Word for the Poor Hussar” (1980): “And if your house is free

from standing, then is there a corner in your heart?”. The soul can be empty, i.e. it lacks

only one content – a person: “The flight of my tired thoughts has become low, and the

world of the soul is deserted and poorer” (“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980).

“Heart” and “soul” appear in the form of a reservoir where “action” and “memory”

can be placed. This is represented by statements such as “If someone else was thrown in

misfortune, and this act entered your heart” (“Carnival Night”, 1956); “Our memory of

our native state cannot be erased from the soul in any way” (“The Road of October”,

1951). In the example from the documentary film “The Road of October” (1951), using

the metaphor of the verb “erase” memory is objectified as something persistent, which

is difficult to ‘eliminate, eradicate completely’ [Kuznetsov 2004: 186]. Memory itself is

also capable of becoming some kind of room: “And we will open the doors of memory

about a country that has shown everyone an example ...” (“The Road of October”, 1951).

Here we note that conceptual metaphors are not only present in E. Ryazanov’s feature

films, but also take place in his documentary works.

In addition to the somatisms analyzed above, “head”, “brain”, “mouth”, “lips”,

“heart", the person himself, the entire human body, is possibly associated with a certain

vessel with internal space. According to E.S. Kubryakova, “on the one hand, a person is

a part of the world, it is a man in space; on the other hand, occupying a certain volume,

the body forms a space in man, which is “filled” or “filled” with a variety of entities –

from real organs and substances to his thoughts and feelings, states and sensations,

abilities and knowledge” [Kubryakova 2004 : 484]. The transition of a person across the

border between the inner and outer space of his body, movement from the inside out,
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explicate the following metaphorical expressions: “Wherever I am in a hurry, I run

away from myself. I am looking for new occupations, I am driving my life with my

career, I want to drive it completely ... but you cannot run away from yourself!”

(“Music of Life”, 2009); “– What’s wrong with you? – I’m beside myself with

happiness” (“Key of Bedroom”, 2003). The stable phrase “running away from yourself”

means trying to get rid of passive emotions and dull thoughts. A person can act as a

vessel filled with such entities as memories, hopes: “Now I have much more memories

than hopes” (“Music of Life”, 2009).

We sometimes perceive a stranger as a vessel where some information, including

verbal information, is stored: “I’m not offended, I’m for the sake of a common cause.

We need to get information from Khomenko” (“Old Nags”, 2000); “I’ll shower you

with poetry! You will be sung in my masterpieces! You will become my Laura, my

Beatrice!” (“Key of Bedroom”, 2003). At the same time, a stranger can become a

container for our soul: “My pride, you see, is the person in whom I have invested my

whole soul” (“AMan from Nowhere”, 1961).

We sometimes conceptualize a physical or emotional state as a reservoir into which

we are immersed. Among the container metaphors describing the state of a person in

kinotext, the most frequently used metaphors are those that characterize his various

emotional states. Since human feelings and emotions are essentially a physiological and

mental reaction to the world around them, they are closely related to cognitive activity.

The perception of various human feelings and experiences as containers is the basis of

imagery in the following contexts: “I gave my word without looking, I was in despair”

(“Hussar Ballad”, 1962); “And if the enemy comes to us again in the blind hope of

conquering Russia, he will come to us again ...” (“Hussar Ballad”, 1962); “You will at

least give in. Hops hit him in the head. Is he devilishly hot offended?” (“Hussar Ballad”,

1962); “If someone else was thrown in misfortune ...” (“Carnival Night”, 1956). We see

that a desperate, hopeless, offended, disastrous state of a person can act as a kind of

container.

Mental states of a person, in particular a state in which a person has to endure

something, are also expressed with the help of the container metaphor: “Do not take me
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out of patience, if Rosario Agro goes berserk, it will be bad for you!” (“Unbelievable

Adventures of Italians in Russia”, 1973). Note that a person’s going beyond the

framework of any state not only occurs at his will, but can also occur under the

influence of another person (“deduce from patience”). The metaphorical analogy “a

normal mental state – container” is structured in the following lines: “Lydia

Vladimirovna! Are you out of your mind?” (“Garage”, 1979); “Damn, right, I’m going

crazy. I am ready to forgive the insult” (“Hussar Ballad”, 1962); “My wife is sick! She’s

already going crazy there!” (“Garage”, 1979); “– No, speak bluntly – are you in love

with me? – He will jump crazy, yes, who will love you forever” (“Hussar Ballad”,

1962); “You drive me crazy” (“Hello, Fools!”, 1996). The sane state of a person is

interpreted as a building with a roof. A person is either motionless and remains inside

this building, or jumps off the roof, or opens the door and leaves it. Madness is

described not only by predicates – verbs of movement, denoting an independent action

of the subject – “descend”, “jump”, but also by the verb of influencing an object –

“bring” in the meaning ‘leading, to move downwards’ [Ozhegov, Shvedova 2006: 701].

The conceptual metaphor “conscious / unconscious state – container” is

represented by linguistic expressions such as: “I think she was fully conscious”

(“Unbelievable Adventures of Italians in Russia”, 1973); “You are a duelist. you saw a

mouse and fell unconscious” (“Hussar Ballad”, 1962). It should be noted that the

expression “fall into unconsciousness” contains an orientation metaphor, in which

“consciousness is oriented upward, unconsciousness – downward” [Lakoff, Johnson

2004: 36]. In the example “And I thought the old man fell into childhood!” (“Hussar

Ballad”, 1962) the stable phrase “fall into childhood” describes the loss of reason from

old age [Kuznetsov 2004: 154]. This expression takes on an ironic connotation here.

As J. Lakoff and M. Johnson argue, “We use ontological metaphors to understand

events, actions, activities, and states. Events and actions are metaphorically

conceptualized as objects, occupations as substances, states as containers” [Lakoff,

Johnson 2004: 56]. An example for American researchers was the word “race”. The race

is perceived as an autonomous entity that runs in space and time and has clearly defined

boundaries. Thus, the race is viewed as a container object, including running as a
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metaphorical substance [ibid.].

Examples from E. Ryazanov’s films confirm that various types of actions and

activities can be viewed as containers. Here are some examples: “They always do this

when they want to get away from an unpleasant conversation” (“Give Me a Book of

Complaints”, 1965); “And don’t get into a fight. We ourselves have a snout in the fluff”

(“Garage”, 1979); “Don’t stick your nose into other people’s business!” (“Unbelievable

Adventures of Italians in Russia”, 1973). The state of being inside a container indicates

involvement in any activity, and going outside indicates non-participation in it. It is not

difficult to notice that both the activity in which the human subject participates and the

activity without his participation are represented in the image of the container. And

intrusion, interference in someone else’s activity is assessed, as a rule, disapproving.

Moreover, in the speech of the character in the film “Unbelievable Adventures of

Italians in Russia”, the contents of the container are actions performed on the basis of

rational consciousness. So in the dialogue “– Don’t worry, she stayed in Rome, and I

will take care of Olga to certain limits. – I’ll set the limit!” a purposeful act, behavior

corresponding to social norms, is metaphorically perceived as something contained

within a container, which is a space bounded by limits, and, accordingly, going beyond

the established limit is considered inappropriate.

Summarizing all of the above, we come to the following conclusions:

5. The possible content of containers – parts of a human body are the results of

thinking (thought, idea), verbal expressions of mental activity, images retained in

memory, etc. In the conceptual metaphors “person – container of himself”, “person’s

state, emotion – container” and “action, human activity – container”, the contents of a

container are a person.

6. Containers can be represented by various metaphorical images: images of living

quarters, maternity hospitals, etc.

7. Three models are used to express the mental state of a person, in which the

human organ – the heart is a container of emotion (for example, “nameless sadness in

the heart”), a person is a container of himself (for example, “I am beside myself with

happiness”) and a person is content in emotion (for example, “I was in despair”).
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8. The studied metaphorical expressions explicate the dynamic and static state of

the content of the container. The dynamics are represented by different movements

when crossing the border between inner and outer space: a transition from the inside to

the outside or a transition from the outside to the inside. In metaphorized predicates,

different characteristics of content movements are manifested: 1. the desire to free

oneself (“to break out”); 2. desire to stay inside (“not etch in any way”); 3. penetration

inside with force (“break in”). 4. invisible penetration inside (“creep in”).

In general, we can say that, operating with container metaphors, we conceptualize,

structure and describe the thought processes taking place in the inner world, various

states and types of human activity.

2.4. Conceptual metaphors associated with the concept of “time”

A large group of anthropomorphic metaphors in E. Ryazanov’s films are metaphors

that personify the concept of “time”. They are presented mostly in the texts of the films

“Carnival Night”, “Carnival Night 2, or 50 Years Later”, “Give Me a Book of

Complaints”, etc. The mechanism of personification of time creates a figurative-

associative basis for metaphorical models with representatives of the “time”, which

indicate the abstract meaning of the category of time and time periods of different sizes

“time of day (“evening”, “night”)”; “season (“spring”)”; “unit of time (“minute”,

“day”)”; “specific day, month (“New Year”, “April”)”; “period of life (“youth”,

“adolescence”)”.

The metaphorical model “evening – person” is verbalized in the phrase of the song

“I will go on a search again from the shift, only the evening will fall over the city. I only

hope, friends, for love. She will tell me the way” (“The Girl Without an Address”, 1957).

This example speaks of the evening “reigning” over the city, as a person in a recumbent

position. Note that in order to reveal the inner world of a character, a work of

cinematography, in contrast to a literary one, resorts to the help of visual and auditory

channels of information perception. While this song is being played, the search process

is shown off-screen. Through the visual and auditory channels, the young builder’s firm

belief that he will find his girlfriend is broadcast, but at the same time we subtly feel his
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bitterness from a long search. In addition, the change of time of day can be figuratively

associated with a work shift (day and night): “The moon drops a gentle light, changing

the day, evening comes” (“Give Me a Book of Complaints”, 1965).

Conceptual metaphors, functioning in kinotext, not only serve the purpose of a

figurative description, but can also acquire a positive or negative connotative

connotation. In the words of the song “Good evening” from the film “Give Me a Book

of Complaints” the concept “evening” has a semantic correlation with a number of

lexemes endowed with positive semantic shades, “happiness”, “joy”, “friendliness”:

“He (evening) will multiply happy days, he (evening) brought us good news, gave us

smiles and songs, we spent it as a friend, already lights the fires”. The benevolent, more

precisely “Soviet” atmosphere created in the song presupposes a knowledge of the

public sentiments of the era of the 1960s. This was the time when the first flight into

space of Yuri Gagarin was made, when the CPSU program was adopted, proclaiming

the construction of a communist society, when it seemed that everything old and

ossified (mainly the horror of the Stalinist era) was already behind, that you can breathe

air filled with freedom and joy, and look forward to changes in public life [Prokhorov

1997: 1324]. In this context the lexeme “evening” can be perceived as a new era full of

hope.

Personification also finds application in verbalizing the concept of “night”. In the

films analyzed, night appears in the image of a person: “So, as you noticed, it was a

dark night” (“Beware of the Car”, 1966); “I remember how the night hung the stars in

the sky, it sounded a waltz, sometimes sad, sometimes merrily” (“Carnival Night”,

1956). Note that the first example is present in the voiceover at the beginning of the film,

which informs about the time of the event. The night is personified with the help of

metaphorized predicates “stand”, “hang out”, which, as a rule, are combined with the

subject of the action – the person.

Time in the cinema language is often conceptualized through the metaphors “time

– living moving object” and “time – object that stimulates the movement of another”.

For example, a specific day – New Year in E. Ryazanov’s New Year films is often

modeled as a person moving in space. The metaphor “New Year – moving person” is
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based on the following contexts: “The New Year is probably on its way, it is rushing

towards us at full speed” (“Carnival Night”, 1956); “New Year, it is not waiting, it is at

the very doorstep” (“Carnival Night”, 1956); “New Year is walking on the planet”

(“Carnival Night 2, or 50 Years Later”, 2007). The line of the passage of time is

perceived by the character of the film as a kind of road, a path, and the New Year as the

first day of the year is likened to a pedestrian walking or rapidly rushing forward along

the road. The approach of the New Year gets a figurative embodiment when using the

adverbial phrase “at the doorstep”, while the imminent onset of New Year’s day is

perceived as the imminent arrival of a guest of our house. The threshold is considered

“the border between the outside world and the interior of the house” [Mullagalieva 2001:

50]. Here it is the border between the old and new years.

Let’s consider another example of the metaphorization of this day – “And now the

alarm clock rang, the chimes are coming, a happy New Year has arrived on the wings of

the shooter!” (“Carnival Night 2, or 50 Years Later”, 2007). In our opinion, the onset of

the New Year in this context is understood as the arrival of some animate being. The

arrow here acts as either a kind of flying creature or an aircraft. In addition to a specific

day, a specific month can also be personified, for example, in the text of a song from the

film “Carnival Night 2, or 50 Years Later”: “Round dances of Russian birches,

enlightened tears of April”. April is presented here as a crying person.

In kinotext the personification of the abstract word “time” is also often traced.

Time is interpreted as a person hurrying somewhere: “Let’s go to my apartment, time is

running out” (“Key of Bedroom”, 2003); “Nature does not have bad weather, the

passage of time cannot be stopped” (“Office Romance”, 1977). The metaphorical

concept “time – stimulator of movement” is realized in the words of the New Year’s

song “Five minutes” from the film “Carnival Night” (1956): “Time rushes us forward”.

As shown above, the formation of conceptual metaphor in kinotext is often associated

with the socio-political situation, which is reflected in the scripts of films that were

released on the screen in the 1950s – 1960s. The film “Carnival Night” in many film

reviews is considered as a real cinematic monument of the time when the whole country

began to awaken from ideological hypnosis, to wait for the promised democratic
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changes in all spheres of public life [Fenina 2012]. The inspiring song “Five minutes”

has become a kind of New Year’s hymn, and the performer of this song, the main

heroine of the film, Lenochka Krylova, is a representative of a new generation of young

people who joyfully and optimistically look forward to the future. Thus, time can be

understood here as a new era, a new life. In addition, the personification of the concept

of “time” takes place in the expression “Time tears off a leaf, the calendar grows thin on

the wall” (“Old Nags”, 2000).

The dynamic image of time is also formed in metaphors with a component

indicating the units of time, “minute”, “day”, “year” and the season “spring”, using

metaphorized predicates – the verbs of movement “pass”, “run”, “fly”, “slip”, “rush”,

“rush away”, “dash”, “break in”, etc.: “Five minutes will run, there are so few of them

left” (“Carnival Night”, 1956); “Days fly in a whirlwind of blizzards” (“Promised

Heaven”, 1991); “The day slipped by – I didn’t see a friend” (“Music of Life”, 2009);

“Years pass irrevocably and my youth passes with them” (“The Girl Without an

Address”, 1957); “Years-bad weather rush over my head, as if I had never been curly,

young” (“Old Nags”, 2000); “Let the years rush away in a reverse spin, and we will

meet in the pomegranate lane” (“Old Nags”, 2000); “Let 50 years have passed, the

clock is in a hurry – it is running” (“Carnival Night 2, or 50 Years Later”, 2007); “As

the years run, sadness is always with me, I miss love” (“Hello, Fools!”, 1996); “Let

hope rise in life, as in a song, and spring burst into the heart” (“Carnival Night 2, or 50

Years Later”, 2007). In the above contexts, sadness is often felt due to the rapid passage

of time and youth.

The mobility of time is embodied in metaphorical models, the source domain of

which has the meaning of “period of life”, with the help of the verbs “pass”, “fly”:

“Youth passes quickly, it steals happy days” (“Still Waters”, 2000); “... and my youth

passes with them” (“The Girl Without an Address”, 1957); “It’s a pity that youth has

flown by, it’s a pity that old age is short” (“Still Waters”, 2000). It should be noted that

most of the metaphors illustrating the dynamics of time are used in the text of the

comedy film “Carnival Night” and its remake “Carnival Night 2, or 50 Years Later”. In

general, it is worth paying attention to the consistency of metaphors. The conceptual
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basis of the above metaphorical identities lies in life experience, in the confidence that

the future is movement forward and future time corresponds to progress, movement for

the better (for example, time rushes us forward). According to J. Lakoff and M. Johnson,

“the passage of time occurs from front to back. Time is a moving object moving

towards us” [Lakoff, Johnson 2004: 68-70]. This judgment is confirmed by the

expression “New Year is rushing to us ...”.

One of the characteristic semantic components of the personification of time in E.

Ryazanov’s films of the Soviet period is “a person who has the power or strength to

change”. For example, “The old year no longer has power” (“Carnival Night”, 1956);

“But sometimes a minute changes everything very abruptly, changes everything once

and for all” (“Carnival Night”, 1956); “Let the day turn everything upside down,

fumigate with smoke and flood with wine, make you think about something completely

different” (“Forgotten Melody for a Flute”, 1987). The film “Carnival Night” was

released in the year when Khrushchev’s de-Stalinization took place. Based on historical

facts, it can be stated that the old year in the first example does not mean the previous

year, but the outgoing Stalin era, when the former head of state lost power over the fate

of the country, respectively, the “new” year for the Soviet people of that time is the year

of the “thaw” period. Thanks to metaphors as an integral linguistic component in

kinotext, viewers felt the hope of liberation from the Stalinist clutches, from the

bureaucracy in the Soviet style and confidence in a bright future, when everything

would be arranged in a new way. This is the meaning that the director tried to convey to

the audience.

In addition to personifying metaphors, the category of time in kinotext can also be

verbalized by reifying metaphors. Time is objectified as a thing that is easy to lose:

“Dear friend, hurry up, there is no need to waste minutes in vain” (“Carnival Night”,

1956); “Let’s not waste time!” (“Carnival Night”, 1956); “Don’t waste time, guys, go”

(“Give Me a Book of Complaints”, 1965); “Listen, don’t miss the moment, take the bull

by the horns” (“Office Romance”, 1977). Time can also be acquired in various ways:

“Take away time from us” (“A Man from Nowhere”, 1961); “– I’m afraid of her! I

assure you, do not ... – Tolya, seize the moment!” (“Office Romance”, 1977). Another

https://context.reverso.net/%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B4/%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9-%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9/take+away
https://context.reverso.net/%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B4/%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9-%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9/from+us
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typical perception of time as money is illustrated in the following examples: “How

much money did you spend on you, how much time did you spend” (“Station for Two”,

1982); “That day is gone! Priceless waste!” (“Music of Life”, 2009).

Summarizing the above, we come to the conclusion that personification turns out

to be the main method of metaphorization in the cinema language for expressing ideas

about the category of time. Note that the metaphors of the personification of the concept

of “time” in the films reviewed often acquire an ideological orientation. Ideologically

significant personification in cinema often entails a reduction in social phenomena to

the level of the individual, while a certain semantic emphasis is placed. Thus, metaphors

that conceptualize abstract phenomena within the framework of an individual narrative

can often be viewed as the results of reflecting a person’s attitude to the surrounding

world, to the socio-historical events of that time.

2.5. Conceptual metaphors associated with the concepts of “life” and “fate”

No one will argue that in every culture the conceptual picture of the world has its

own components, among which there are always key concepts – “the main units of the

picture of the world, the constants of culture, which are significant both for an

individual linguistic personality and for the linguocultural community as a whole”

[Maslova 2004: 5]. It is difficult to imagine the Russian mental landscape without the

concept of “life”, which is one of the basic concepts of culture in the linguistic

consciousness of the people. In the films we have examined, the metaphorization of life

is carried out through a number of metaphorical concepts: life – person; life – thing; life

– container; life – road, way; life – liquid; life – gambling game; life – competition; life

– theater. This section is based on an article by the author: [Li Yan 2017b].

Life can be conceptualized through anthropocentric metaphors. Let us emphasize

that the animated life in Ryazanov’s films most often does evil to a person, exerting a

negative impact on him. It can deliberately hinder a person in the realization of his goal:

“I came here for the sake of my talented friends, whom life will put sticks in their

wheels” (“Dear Yelena Sergeyevna”, 1988). With the help of the stable expression “put

sticks in the wheels”, which bears a disapproving coloration, the speaker managed to
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express the fact that the trouble that happened to a person in real life prevents him from

realizing his dreams and plans for the future. Life can also take revenge on a person:

“Life is settling up with me, it has no power” (“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980).

Our life can act as an adversary in a war: “Do not be afraid to shuffle the deck, try to

overcome life” (“Station for Two”, 1982). Sometimes life behaves strangely,

extravagantly: “Life is tricky, the twist of events, squeezes the heart, the head is drunk”

(“Old Nags”, 2000). Life can be guilty of something: “Life is probably to blame that he

got tired so quickly” (“Carnival Night 2, or 50 Years Later”, 2007). In addition, life can

be endowed with the ability to experience different feelings, in particular, the feeling of

fun: “Aliens are more cheerful, and life will be more cheerful, and life will be more

cheerful before our eyes ...” (“Old Nags”, 2000).

Life can act not only as an actor interacting with a person, but also become an

object of action. It can be poisoned: “Thought [...] can poison any happy life” (“Beware

of the Car”, 1966). In this case, the poisoning of life means the exertion of a harmful

effect on life. Life is like a person awakened from a dream: “We say goodbye to our

valiant warriors. [...] They woke up our sleepy provincial life” (“Say a Word for the

Poor Hussar”, 1980). The personification of life sometimes involves a focus on its

dynamic side: “Life flies around, I am still alone, tell me my distant friend, what is my

fault?” (“Hello, Fools!”, 1996). Life can be objectified in the image of a person of a

certain profession. An example is the following phrase: “Why do you need a wig? You

already spent your whole life in makeup” (“Beware of the Car”, 1966). Here life is

perceived as an actor playing on stage in makeup. Disguised life is full of falsehood, lies,

dishonesty. The main character of this film, Yuri Detochkin, leads a double life: he goes

to work during the day and is engaged in theft at night. That is why he is hiding

something all the time.

In the Russian-language picture of the world, one of the traditional conceptual

metaphors characterizing life is the metaphor “life – road, way” [Karasik, Sternin 2005:

157]. The concept of life as a path is based on the similarity of two natural processes:

real physical movement (walking along the road) and the process of human existence

(walking through life). This metaphorical concept unfolds in kinotext in a number of
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expressions that are found both in songs from films and in the speech of film characters.

Consider the following line of the heroine of the film “A Cruel Romance” (1984) Larisa

Dmitrievna: “I just want to love you, understand, I stand at a crossroads. Support me”.

In the given example, Larissa represents life not as the only road along which a person

walks from beginning to end, but as a multitude of intersecting roads. When a

pedestrian stands at the place where the divergence of roads begins, he begins to think

about the further route, i.e. which road to follow. The moment when a person is at a

crossroads is associated with the moment of making a choice. In our daily life, there are

often times when we have to choose something (education, profession, half of the

family, etc.). Using this metaphorical expression, Larisa informs about her indecision

and helplessness in front of an important choice in life – the choice of the groom.

The use of this metaphorical structure can be traced in the texts of songs from films,

performed either by the movie characters themselves or by professional singers. Paratov

sings a song to Larisa, which makes the audience associate the content of the song with

the fate and life of the heroine: “And together along the path, towards fate, not

wondering: to hell or to heaven. So it is necessary to go, not fearing the path, even to the

edge of the earth, even to the edge!” (“A Cruel Romance”, 1984). This example aptly

demonstrates the concept of life as a road. The word “edge” in this context is interpreted

as “end of the road”. From our point of view, it can be rethought as “the end of life”.

This fragment makes it clear that Larisa is ready to give everything for her beloved, to

spend her whole life with him until death.

That being said, E. Ryazanov was a multifaceted person – he not only made films,

but also wrote good poetry. In songs based on the director’s poems, life is like a road

that you can choose: “Let the gray flicker in your head. It is not too late to choose a new

path” (“Station for Two”, 1982). A new path is a new, different life. Here is one more

phrase from the romance to the poetry of E. Ryazanov: “Life is a path from birth to

death, a vague, secretive, lonely path” (“Promised Heaven”, 1991). Here life is

conceptualized not as a road in a generalized sense, but much more concretely – as a

narrow dark path along which a person walks alone.

The perception of life as a path also takes place in songs based on poems by other
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authors. Let’s consider two contexts: “Along Sadovy, Lebyazhy and Trubny roads, each

seemingly a separate path, we, not recognized by each other, touching each other, go”

(“Office Romance”, 1977); “But then there will be no more riddles or mistakes, only a

flat road, only a flat road to the last bell” (“Still Waters”, 2000). Each pedestrian follows

his own route. This suggests that each person has their own life. Human life is like a flat

road leading to the final destination – death. And the last call here is nothing more than

a death signal. A person who leads a dignified lifestyle is like a traveler who follows the

right path: “Here is a boy sitting, five minutes later he is a master! Five minutes? Five

minutes? But five minutes isn’t much. He is on the right path, his road is good”

(“Carnival Night”, 1956). Thus, the process of metaphorization in the contexts analyzed

above occurs within the framework of the transition from the process of movement in

time (life) to the process of movement in space (walking).

Some conceptual metaphors give the abstract concept of “life” objectivity. This

aspect of the nature of life is revealed in cinematic speech through a series of

metaphorical statements based on the characterization of life as a kind of material and,

most likely, inanimate object. Life in its metaphorical application is objectified in the

form of an object that can be spoiled, broken, reverse. For example, “I hate you, you

broke my life” (“The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath”, 1975); “You nearly broke my

whole life” (“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980); “Do not be afraid to throw

everything on the map and reverse your life” (“Station for Two”, 1982); “I am an ‘old

bachelor’, I am used to giving orders. I am very hot-tempered and can ruin the life of

anyone ... even a very nice one” (“Office Romance”, 1977); “My God, you ruined your

whole life, Yurochka!” (“Beware of the Car”, 1966). Note that life in the above contexts

resembles a certain thing, the integrity of which is easy to break. A happy, calm life in

these examples corresponds to a whole, intact object, and an unhappy, stormy life – to a

broken, spoiled one. An exception is the example taken from the film “Station for Two”

(1982). In it, the expression “change life” does not convey the meaning of ‘make life

worse’; on the contrary, it means ‘change life for the better’; ‘make a big difference in

life’. A changed life is seen here as something broken in two.

Life is sometimes objectified in the form of a more concrete entity, such as
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clothing. The metaphorical comparison “life – clothes” is present in the following

example: “After all, do not go beyond death. Strive to reshape life” (“Station for Two”,

1982). The direct meaning of the verb “redraw” is ‘to cut anew’ [Ozhegov, Shvedova

2006: 505]. The phrase “redraw life” conveys the meaning “to change the way of life, to

live in a different way, in a new way”. Moreover, life can also be related to the room:

“You are invading someone else’s life” (“Hello, Fools!”, 1996).

The metaphorical model “life – liquid” is reflected in a line like “My life has

somehow settled down, developed” (“Office Romance”, 1977). “Settle down” is a verb

usually describing the state of the fluid. It has the literal meaning of ‘standing in a calm

state, to give stability’ [ibid., p. 841]. The basis for comparing life with a liquid is that a

liquid placed in a vessel, in a calm and motionless state, is associated with a calm, but

monotonous, unchanging human life. Using this metaphor, the heroine of the film

“Office Romance” (1977) Kalugina slightly complains about her boring and balanced

life. The appearance of a loved one for Kalugina becomes a force that violates her

previous state of life.

Life, however, can be varied. In addition to life without change, there is a life filled

with new events and impressions. The inhabitants of the metropolis often live such a life.

Let’s give an example: “Day and night, like the surf, everything is boiling around, but

someday I will meet you, my friend!” (“The Girl Without an Address”, 1957). Lively

life, life at a fast pace in a big city – Moscow is associated with boiling water. The girl

Katya Ivanova, who came to the capital from the provinces, looks at this city with great

interest. In the same context, there is another implicit conceptual metaphor “life –

stormy, restless sea”. Life is like a restless sea.

The metaphorical connection “life – gambling game” is realized in the words of the

song: “No need to hide and cry, When you have nothing to cover the card with. Put your

fate as a bet on the line. Not losing, not winning” (“Station for Two”, 1982). In this

context, human life is described using vocabulary related to gambling. Life, like a

gambling game, is full of all sorts of opportunities, uncertainties that bring a person

either gain or loss. In addition, the analyzed films reveal an analogy between life and

competition: “What we were like at the start. Now it’s not that, the agility has
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disappeared” (“Station for Two”, 1982). The moment when a participant in a sports

competition goes to the start is likened to the moment when a person begins his life.

Both processes – the process of competition and the process of life have a beginning, an

end, a goal, etc.

Life events with metaphorical rethinking can be likened to a theatrical performance.

Throughout his life, a person is forced to play different roles as a theater actor: “Life is a

theater, and people in it are actors” (“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980). Human

actions, in particular, feigned and unnatural, are similar to the performance in the theater:

“Damn you! We will bring our performance to the end” (“Say a Word for the Poor

Hussar”, 1980); “All this terrible performance, what do you need for a new novel”

(“Prediction”, 1993); “Lizanya, we need your appearance on the stage” (“Old Nags”,

2000). The staged “performances” aim to fool other people. Sometimes a work that is

waiting to be done is perceived by a person as the first performance of an actor on stage:

“I’m watching you, young lady. You are my first assignment. You can say my debut”

(“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980).

Thus, conceptual metaphors that are frequently verbalized in kinotext and describe

life are the metaphorical models “life – person” and “life – road, path”. The analyzed

metaphors serve as an effective way to increase the persuasive power of an utterance,

allowing you to instantly grasp the essence of a phenomenon or idea, as well as a way

of deeply revealing its content. Comprehension of the concept of “life”, which occupies

an important place in the collective linguistic consciousness, makes it possible to clarify

the peculiarities of the Russian worldview.

The metaphorical contexts used in the texts of the songs from the movies make up

most of the examples of this group. An analysis of the peculiarities of their functioning

once again confirms that in a cinematic work, a song, as the most common musical form,

sounds in accordance with the requirements of the plot of the film. The song, in

combination with the visual image, promotes the development of the action, serves as

an auxiliary means of interpreting the emotions of movie characters, and enhances the

expressiveness of film frames.

It seems that in describing complex sociocultural phenomena, such as life, fate, it
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is difficult to do without metaphorization. In the meaning of the word “fate” ‘a

confluence of life circumstances’ there is a correlation with the concept of “life”

[Ozhegov, Shvedova 2006: 778]. Metaphorical images of fate in kinotext are formed by

three basic metaphorical projections: “fate – person”; “fate – object”; “fate – weather”.

The concept “fate” is structured by both anthropomorphic and subject metaphors.

In the film dialogue, the personification of fate is often traced, in which the properties of

a living being are attributed to an abstract concept. Thus, a harmonious relationship can

be established between fate and a person. Fate is capable of showing a condescending

attitude towards a person: “Go, maybe fate will have mercy on you” (“A Cruel

Romance”, 1984). This statement belongs to Larisa’s mother, who allows her daughter

to meet with Paratov. With the help of the metaphorical phrase “fate will have mercy on

someone”, Larisa’s mother managed to express her desire for everything to be safe in

her daughter’s life. Fate also treats a person friendly: “To whom the trumpet will lose

the farewell motives to the sky, to whom fate will smile, and he will smile, happy”

(“Still Waters”, 2000). The meaning of the expression “fate smiles at someone” is

nothing more than ‘some kind of luck falls on a person’. Fate can provide help: “I am

grateful to fate that it helped us to meet” (“Andersen. Life Without Love”, 2006). It

follows from what has been said that fate, in a metaphorical sense, is capable of

performing a number of actions, for example, doing a good deed.

Fate is not always affectionate and benevolent to a person, sometimes its negative

side is visible. For example, fate, like a person, may have negative character traits: “But

today I almost cry at the hands of ruthless fate” (“Music of Life”, 2009). In this case,

fate is assessed by the speaker as a person who lacks empathy for others. It should be

noted that metaphors are found in all parts of kinotext, including the title of the film. An

example is the title of the cult Soviet comedy “The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath”

(1975). With the literal understanding of the phrase “irony of fate”, fate is likened to the

one who mocks another. This expression is used to denote an absurd, strange accident

[ibid., p. 251]. This concept is also objectified as an obsessive person, from whom it is

difficult to get rid of: “Darling, you will not get away from fate. The line is in front of

you, you cannot cross it” (“Key of Bedroom”, 2003).
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Fate can direct a person to the place assigned to him: “Fate itself has thrown you

under my wheels” (“The Girl Without an Address”, 1957); “I am grateful to you for the

drastic change in my life. And that fate threw me to Leningrad” (“The Irony of Fate, or

Enjoy Your Bath”, 1975). In these contexts, as an object of action, a person seems to be

in one place or another involuntarily, he is forced to move as if another person is fate. In

addition, fate is able to organize a meeting, acquaintance for people, bringing them

together in one place: “The last love is an unexpected event. Crazy fate brought you and

me together” (“Old Nags”, 2000). She can be a pedestrian walking in the opposite

direction to us: “They were walking towards fate. They were getting closer” (“Beware

of the Car”, 1966).

Fate also appears as an object that can be taken into full possession: “I couldn’t

forget, no matter how hard I tried, you took possession of my maiden fate” (“The Girl

Without an Address”, 1957). With the help of this metaphor, the heroine expresses

longing for her beloved. The metaphorical model “fate – weather” is realized in the

sentence “If the future of Dima Semytsvetov was looming now quite clearly, then the

fate of Yuri Ivanovich Detochkin was still vague” (“Beware of the Car”, 1966).

Detochkin’s future turned out to be unclear and unknown, like fog, when nothing is

visible. Note that this example was found in a voiceover speech at the end of the film,

which speaks about the fate of the hero of the film, decided by the court.

Summarizing what has been said, we emphasize that fate is characterized either

approvingly – as a person who does good deeds, or negatively – as a person who

behaves indecently, interferes with the normal life of another person (restricts his

freedom). Fate also acts as the organizer of an event that is important for the heroes.

2.6. Conceptual metaphors associated with the concepts of “love” and “happiness”

Love in most cultures appears to be a universal and multifaceted phenomenon. In

the mentality of different peoples of the world, it is perceived mainly as a deep and

complex feeling, accompanied by various emotions. There is no doubt that love, as the

most important human feeling, is always a favorite topic not only for authors of literary

works, but also for filmmakers of all times. The concept of “love” occupies a leading
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place in the concept sphere of E. Ryazanov’s films.

As M.V. Pimenova rightly argues, the semantic layers of the concept that form the

fragments of the picture of the world can be revealed through the analysis of the

linguistic means of its representation [Pimenova 2005: 16]. One of the most important

ways of verbalizing a concept in kinotext is metaphor. Love is an unusually capacious

and ambiguous concept. In this section, we aim to consider the metaphorical modeling

of love as a feeling based on sexual attraction, and highlight the following metaphorical

projections that express the feeling of love: conceptual metaphors with a semantic

component “heart” / “soul”; “love – living being (man and animal)”; “love – object”;

“love – container”; “love – force of nature (fire and air)”; “love – madness”; “love –

game”; “love – battle, struggle”; “love – rivalry, competition”; “love – hunt”; “love –

slavery, captivity”; “love – country”; “marriage not for love – prison”. This section is

based on an article by the author: [Li Yan 2019b].

In the films of E. Ryazanov, the heart, like any person, is capable of possessing a

feeling of love, suffering, etc. The personification of the concept of “heart” is due to the

fact that love as a “strong heart feeling” in the Russian linguistic picture of the world is

associated primarily with action, a state of the heart [Ozhegov, Shvedova 2006: 336].

The lexemes “heart” and “soul” are most often interchangeable. The heart / soul may

experience physical or mental pain from love: “The soul has never suffered for anyone,

but you met me” (“The Girl Without an Address”, 1957); “In what years does the heart

cry harder? Alas, of course, the days are running out” (“Old Nags”, 2000); “Everything

is now in the palm of my hand, my forehead is sweating, my soul is bruised” (“Still

Waters”, 2000). The first phrase is taken from a song sung by the hero of the film, Pavel

Gusarov, when he has been unable to find his beloved girl in Moscow for a long time. In

this context, the meaning of the verb “to suffer” is synonymous with the meaning of the

verb “to love”, the young man has never suffered for anyone, in other words, he has

never been in love before. For the Russian mentality, true love is often accompanied by

suffering, love without suffering seems frivolous and unreal. In addition, the heart, like

a person, can show fatigue: “A tired heart has been without fire for a long time,

everything is in the past, Arnold, I have it!” (“The Girl Without an Address”, 1957).
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The heart appears as a disobedient, stubborn person who does everything in his

own way, ignoring orders and commands: “It’s inconvenient, people are looking around,

Klava! I can’t order my heart” (“The Girl Without an Address”, 1957). The stable

expression “You can’t order your heart” conveys the following meanings: “it is

impossible to make a person fall in love or stop loving someone”, “feelings from the

heart take precedence over reason”. Thus, one of the characteristic signs of love is

uncontrollability.

The heart can also be conceptualized as a specific object. In kinotext the conquest

of someone’s love is associated with the abduction of the heart, therefore, to love means

to lose the heart. The image of the heart as a stolen object appears in the context “Where

can I steal the hearts of beautiful fairies?” (“Hussar Ballad”, 1962). The heroine

Shurochka, disguised as a cornet, pretended to be her nonexistent cousin in front of

Lieutenant Rzhevsky, for whom she was married. Using this expression, she emphasizes

the lack of intention to achieve the love of her cousin, that is, herself. The heart is

likewise likened to a solid object, the integrity of which is broken. It is endowed with

the sign of a split, cracked object – the presence of a gap on the surface. This is

represented by the example “You probably all can see the crack in the poor heart” (“The

Girl Without an Address”, 1957). Note that there is another metaphorical analogy in

context “love pain, wound – crack”. A person who has failed in love interprets a deep

wound from love as a rift on the surface of something. In his view, a heart filled with

love is like an integral object, and a heart experiencing misfortune in love is like an

object with a crack.

The heart still has a spatial dimension. In Russian, the conceptualization of the

inner world of a person is characterized by a description of the localization of feelings

in the heart. Comprehension of the heart with the help of the container metaphor is

conditioned by its interpretation as ‘a symbol of the focus of feelings, human

experiences’ [Ozhegov, Shvedova 2006: 712]. The concept of “heart” in the sense of a

place of localization of feelings is often metaphorically rethought and interpreted as a

container of love or a loved one. The metaphorical analogy “heart – container” is

verbalized in the song words: “And if the foolish arrow of cupid sometimes gets into my
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heart” (“Andersen. Life Without Love”, 2006). The phrase “to get into someone’s heart”

is related to the state of falling in love. We see that love is a being that is inexplicable

and not subject to the will of man; its arrival is felt by a lover as something unexpected

and unconscious. It often happens that a lover is psychologically unprepared for the

arrival of love. The heart of a loved one can be associated with a living space in which it

is warm: “Make me a date. On our earth. In your secret warmth of the heart” (“Old

Nags”, 2000).

The heart / soul is also modeled as an abstract container containing various

emotions and feelings evoked by love. The idea of the heart as a container for positively

and negatively colored feelings is laid in the basis of the following contexts: “I have no

time for sleep, spring is in my soul, love is hurrying to meet me” (“Give Me a Book of

Complaints”, 1965); “There is a languid concern in my heart, an unnamed sadness! I

involuntarily wait for something, I vaguely regret something” (“Say a Word for the Poor

Hussar”, 1980). In the first example, the word “spring” denotes all the pleasant

sensations brought by love (joy, pleasure, etc.). In addition, in the vessel – the heart,

there may or may not be any inner state of mind: “There is no peace in my soul – I wait

for someone all day. Without sleep I meet the dawn, and all because of someone”

(“Office Romance”, 1977). This phrase is taken from a song that sounds after the main

characters fell in love with each other, although they do not realize it.

To summarize, we can say that when describing love experiences, “heart” / “soul”

can be perceived as a person, object and container. The heart acts in the given examples

as a subject or object of action, concrete or abstract space.

The cognitive traits that characterize love are presented primarily through the

metaphors of love. The conceptualization of the lexeme “love” in kinotext is carried out

by the following metaphorical models: “love – living being”; “love – object”; “love –

container”; “love – force of nature”; “love – madness”; “love – game”; “love –

struggle”; “love – competition”; “love – hunt”; “love – slavery”; “love – country”.

Love is conceptualized with the help of an anthropomorphic metaphor in the

expression “I only hope, friends, for love, she will tell me the way” (“The Girl Without

an Address”, 1957). The hero of the film, Pasha Gusarov, is firmly convinced that
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sooner or later he will find his beloved girl, whose address he does not know, although

his friends are sure otherwise. In the character’s mind, love is a reliable guide. Love,

like a person, can be in a gloomy mood: “Look, the blues loves everything. And love is

always moping” (“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980). Love also enters into a

negative interaction with a person, committing a dishonest act – deception: “Love is a

mystery, how it is fooling, life is not enough to figure it out” (“Old Nags”, 2000). As an

object of influence, she can even become a victim of murder: “Oh, what is he doing,

ruining my love” (“Old Nags”, 2000).

The dynamic image of love is embodied in the context “... love is hurrying to meet

me” (“Give Me a Book of Complaints”, 1965). Love, met by a person in his youth,

correlates with a person who makes a rapid, purposeful movement. Love is capable of

not only moving independently, but also forcing someone else to move: “The muddy

silhouettes of the past and the future are fighting in my brain and I write as if in a fog,

but sometimes love moves me” (“Key of Bedroom”, 2003). Here love serves as a source

of inspiration for creativity. In addition, love sometimes tries to be invisible: “I ought to

see my friend again – love is hidden behind a good friendship” (“Voices of Spring”,

1955).

Many songs that sounded in E. Ryazanov’s films were written by the director

himself. In one of the songs based on E. Ryazanov’s poems, the concept of “love” is

endowed with a number of positive qualities, such as mercy, patience, dedication,

kindness:

“Love is ready to forgive everything,

when it is love,

knows how to wait indefinitely,

when it is love,

love cannot be sinful,

when it is love,

it is unthinkable to forget,

when it is love,

it is able to give its life,
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when it is love,

it is salvation, grace,

when it is love,

full of immeasurable kindness,

when it is love,

it is natural like you,

when it is love” (“Hello, Fools!”, 1996).

The structuring of the concept of “love” is also carried out by means of an

ornithological metaphor. Love can be imagined as a bird: “I so fly on the wings of love”

(“Promised Heaven”, 1991).

The Russian linguistic picture of the world is characterized by a stable

metaphorical connection “love – material object”. The cognitive attribute of the

objectivity of love is expressed in ontological metaphors. The idea of love as a value

that needs protection is based on the following expressions: “What can be more

charming when keeping love” (“A Cruel Romance”, 1984); “O you who keep love.

Unknown forces! Let him return unharmed again. My dear someone is coming to me”

(“Office Romance”, 1977). There is no doubt that there are various types and possible

forms of love in the world. The heroine of the film “Office Romance” – a boss in her

forties, expects no longer passionate and romantic love, but a modest, sincere, reliable

love based on mutual understanding and mutual respect. She needs a man who can

maintain love for her throughout her life. The phrase “to keep love” in a metaphorical

sense can be interpreted as “to show and cherish love for someone for a long time”.

The perception of love as wealth is reflected in the example “Oh, how many

beautiful women have fled here, giving love to army men without surrender, without

tears, without hysterics, without letters, without complaints” (“Say a Word for the Poor

Hussar”, 1980). In the understanding of the characters of Ryazanov’s films, love can not

only be preserved for oneself, but also given to another completely. Not wanting to be

trifle in love, a loving person does not hide his sympathy from his beloved – he opens

his heart. In addition, we can carry love as a kind of thing and walk a certain distance

with it: “I carried love through all the separations” (“The Girl Without an Address”,



288

1957). There is such a strong love in the world that is not influenced by the long

separation of lovers. Sometimes a person simply does not notice love: “A person can

pass by everything, he can miss luck, success, money, but he has no right to pass by

love” (“Still Waters”, 2000).

We sometimes perceive love as a kind of container with an inner part and an outer

surface. This is illustrated by the expression “The mustache started and spun dashingly.

Going into a love confusion” (“Say a Word for the Poor Hussar”, 1980). In love, as a

container, there can be disorder, which means longing and anguish in love.

Note that in the language of cinema, one of the stable ways of metaphorizing love

is the assimilation of love to the elements. The risky, dangerous, but irresistible trait of

love passion in E. Ryazanov’s films is most often correlated with the metaphorical

identity “love – fire”. For example, “Like a butterfly to fire, I strove so irresistibly to

love, to the magic land ...” (“A Cruel Romance”, 1984); “A tired heart has long been

without fire ...” (“The Girl Without an Address”, 1957). In the first example, passion for

love, emotional ardor not only give the lover pleasure, but also conceal danger and

destructive power. A person experiencing a passionate feeling is like a butterfly flying

up to a fire. He does not think about possible loss, suffering, and even death.

Love passion, like fire, burns the one who experiences it: “... Liza, everything is

smoking inside me” (“Old Nags”, 2000). Unhappy love as a dangerous fire can cause a

burn to a person: “– I ask you not to play with fire, – And I’m not afraid to get burned”

(“Zigzag of Success”, 1968). Here the metaphorical transference is based on the

perception of heat. A love passion that arises and quickly disappears is like a rapidly

extinguishing fire: “Your love will flare up, but it will not last long” (“Prediction”,

1993). Unlike passion, real lasting love is seen as an eternally burning fire that gives

warmth: “Two stars burn above us, and the flame of my love will not go out” (“Carnival

Night 2, or 50 Years Later”, 2007); “At the end of a foggy day, that love keeps me

warm!” (“Carnival Night 2, or 50 Years Later”, 2007).

The element correlates with another conceptual metaphor “love – air”: “It’s hard

for me to breathe without your love. Remember me, look around, call me!” (“Old Nags”,

2000). The lover cannot imagine his life without his beloved, believing that this



289

particular person (beloved) is destined for him by fate. Returning love like air is vital

for a lover. At the same time, the beloved can himself / herself turn into air: “I don’t

know the numbers, but from that day on, you became light and air for me” (“Old Nags”,

2000). In the same example, the loved one is the light that gives us energy.

The semantic element of the concept “love” – the presence of risk arises in the

metaphorical model “love – game”. The awareness of love as a kind of risky venture

underlies the following metaphorical expressions: “It’s time to leave, Arnold. Love, love

is a fatal game!” (“The Girl Without an Address”, 1957); “You, barbel, in love and cards

in hand!” (“Hussar Ballad”, 1962); “No, I don’t play this game anymore, I don’t want

either the truth or the lie” (“Hussar Ballad”, 1962). In E. Ryazanov’s films, the

unpredictability of love is associated with risky moments in the card game. This risk

leads either to disaster or to happiness. The case when it was possible to achieve love is

likened to the case when the player has good cards in the game. Accordingly, the case

when a person is unhappy in love is interpreted as a case when the player got a bad card.

The state of a lover often resembles the state of an unhealthy person. Those who

are deeply immersed in love may show symptoms as in the case of an illness. The most

common variation on the conceptual paradigm “love – sickness” is the metaphor “love –

madness”. The analogy between falling in love and madness can be traced in the context

“Farewell, do not commit to love. I am losing my mind, or I am ascending to a high

degree of madness” (“A Cruel Romance”, 1984). The lover is so fascinated by the

object of his love that he is ready for any actions for him, as a mentally ill person, he

loses his mind and does not control himself.

One of the most pronounced metaphorical transferences in kinotext that form the

imagery of love is the conceptual metaphor “love – battle, struggle”. The word “love” is

understood and described using military vocabulary. Situations that occur in a love

relationship – falling in love, betrayal, suffering from lost love correlate with situations

that occur in war: surrender, escape, death. Examples are sentences: “And then, why did

I give up to you? I have children. I have two of them – a boy and ... ” (“Office

Romance”, 1977); “– Will you run away from me too? – No, you can’t run away from

you” (“The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath”, 1975); “Vasya, I’m dying” (“A Cruel
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Romance”, 1984). A close correlation between the concepts of “love” and “death” is

revealed in the latter context, where the heroine Larissa is upset that her beloved man is

hiding his engagement from her. Cheating in love is equated by Larissa with murder,

and disappointment in love is equated with death.

It seems that the path to the heart of a beloved in the Russian linguistic picture of

the world is perceived as difficult, requiring the application of efforts, struggle. An

aggressive way to achieve what you want in love is reflected in the metaphorical

statement “I love you and I will fight for you” (“Zigzag of Success”, 1968). Winning the

love of a person who resists feeling is sometimes perceived as a siege of a fortress.

Accordingly, a person who succumbed to feeling after a long resistance is like a fortress

taken after a long siege: “Everything has been decided finally and irrevocably. He held

on, held on and collapsed” (“The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath”, 1975). A fortress

in Russian culture is ‘a fortified point, prepared for all-round defense and a long

struggle under siege conditions’ [Prokhorov 1988: 652]. Well protected from attack

from the outside, the structure resembles a person who does not want or cannot be in

love with someone.

Many people associate love with the loss of individual freedom. The conceptual

metaphor “love – loss of freedom” is most often exposed in its variety “love – slavery,

captivity”. The analogy between love and slavery in the films studied is reinforced by

the following contexts: “I was a slave to your beauty, wasn’t I, last fall” (“Hussar

Ballad”, 1962); “My dear! Desired! I am your slave forever!” (“Say a Word for the Poor

Hussar”, 1980). Here subordination is not physical or social, but spiritual. A loving

person appears as a prisoner or a slave, because when faced with a feeling of love, he

loses the ability to think independently. The word “slave” contains the semantic features

of “compulsion”, “involuntariness”. The lover seems to be in this position against his

will, although in fact he willingly accepts the orders of the beloved.

The heroine of the film “Office Romance” Kalugina was unhappy in her previous

love: her friend took away her fiance. In a conversation with Novoseltsev, she

introduces her friends as rivals, opponents in the competition. The analogy “love –

rivalry, competition” is more or less reflected in the example “I eliminated all my



291

friends. I ... them ... I destroyed them”.

The conceptual model “love – hunting” is realized in the song phrase “Who was

the hunter, who was the prey? Everything is diabolically the other way around” (“A

Cruel Romance”, 1984). The hunter is associated with the one who sets himself a goal

in love and seeks to achieve it, and the prey is associated with the one who passively

accepts everything that happens to him. In this case, love no longer benefits the

participants in the love confrontation: in it, one person does not take into account the

feelings of the other, who easily becomes a victim of love.

Another conceptual metaphor with component “love” is the metaphor “love –

country”. As noted, love is a common target domain for both conventional and non-

traditional metaphors. Conceptualization of love as a country is carried out in the full

text of one song from E. Ryazanov’s film “A Cruel Romance”, where love is perceived

as a magical, beautiful, deceitful, unfaithful and spring country:

“I, like a butterfly to the fire, strove so irresistibly

into love, magic land,

where they will call me beloved,

where any day is incomparable,

where I would not be afraid of bad weather.

A beautiful country is love, a country is love

because only in her there is happiness.

Other times have come: you are not there, then you lie, not frowning.

I understood: love is a country where every person is a pretender.

It’s my misfortune, not my fault, that I’m an example of naivety.

Love is a deceiving country, and every inhabitant in it is a deceiver.

Why am I crying in front of you and smiling so inappropriately.

The wrong country is love, there every person is a traitor.

But the grass will sprout again.

Through all obstacles and adversities.

Love is a spring country. After all, it is only in her that there is happiness”.

It should be mentioned that the words of this song were written by the director of
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the film himself. The song sounds after the unexpected departure of the beloved Larisa

– the owner of the shipping company Paratov. Both in the song and in Larisa’s

understanding, love is like a country where complex relationships can develop, in which

not only happiness, fun and hope are possible, but also suffering from deception and

betrayal. Love, on the one hand, can give a person new vitality and courage, make life

interesting, original and rich, and on the other hand, it can bring trouble and pain into

life.

In the film “A Cruel Romance” Paratov, despite the fact that he is engaged, strikes

up an affair with Larisa. In his own defense, he compares a marriage not for love with a

prison from which it is impossible to escape, but a wedding ring with chains: “You

admit that a person, chained hand and foot, can succumb to the feeling so that he will

forget about everything in the world, about the life that oppresses him, forget about the

chains that bind him? Then enlightenment comes and reason says that it is impossible to

break these chains”; “I’m engaged, Larisa. These are the chains that bind me for the rest

of my life”. Marriage of convenience in Paratov’s interpretation is like life

imprisonment, and a wedding ring is shackles. The connection between marriage not for

love and imprisonment is embodied in the conversation of the heroes of the “Hussar

Ballad”: “Yes, if I wanted, there would be a chance to get married a hundred times ...

But I saved my freedom!”.

As we can see, linguistic expressions based on conceptual metaphorical structures

with the component “love” are observed more in the lyrics of songs than in the speech

of the characters. The song on the screen serves as a productive aid for conveying and

interpreting the thoughts and emotions of movie characters. It is easy to see that the

combination of song, poetic type of text, and film text is a distinctive feature of

Ryazanov’s films. The inclusion of a song in the film turns out to be far from accidental

and arbitrary, the songs in kinotext perform various functions: comment, promote the

plot, etc. According to N.P. Pinezhaninova, the poetic text is part of the plot

development of the film [Pinezhaninova 2011: 79]. It sets a semantic projection for

understanding and interpreting individual fragments of kinotext. Understanding the

depth of the poetic text in the film, we should, if possible, correlate it with the meaning
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of the plot development [ibid., p. 77].

So, in Ryazanov’s films, the concept of “love” is revealed through a number of

cognitive metaphorical models that form a paradigm of images based on a variety of

features. The most common among the identified models are the conceptual metaphors

“love – force of nature” and “love – battle, struggle”. In the films reviewed, the

spontaneous signs of love and the aggressive aspect in love relationships are

emphasized. The feeling of love can enter into a positive or negative interaction with

those who experience it, since the concept of “love” in metaphorical understanding is

associated with both the lexemes “happiness”, “hope”, “warmth”, and with the lexemes

“pain”, “wound”, “bitterness”, “risk”, “death”, etc.

Metaphor as the main cognitive mechanism for categorizing the world not only

serves as an important means of describing a person’s feelings, such as love, but also his

emotional states. The figurative component of the emotional concept of “happiness” can

be presented in a metaphorical way. For example, Happiness in love is often

metaphorical. As an axiological mental unit of the linguistic picture of the world, the

concept of happiness is of particular interest for linguistic, cultural, psychological

research, etc. As noted by S.G. Vorkachev, the attitude to happiness belongs to the

defining characteristics of the spiritual essence of a person, ideas about him form the

most ancient layer of the worldview, and the corpus of key concepts such as happiness,

life, death, love, covers the central part of the axiological area of personal consciousness

[Vorkachev 2002: 36].

First of all, it seems necessary to turn to the dictionary interpretation of the lexeme

“happiness”. Based on the definitions in explanatory dictionaries, we single out the

basic meanings represented by this concept, such as ‘a sense of satisfaction with life’;

‘success, luck’; ‘fate, share, destiny’ [Ozhegov, Shvedova 2006: 783]. Among the

components of the lexical meaning of the word “happiness”, its most important meaning

is ‘a state of satisfaction with life’, respectively, the meaning of the word ‘unhappiness’

is ‘disaster, grief’. In this work, we have selected the most representative contexts

illustrating the metaphorical understanding of the concept of “happiness”. The modeling

of happiness in kinotext is carried out by the following metaphorical projections:
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“happiness – person”, “happiness – object” and “happiness – place”. This section is

based on an article by the author: [Li Yan 2018].

The largest group of conceptual metaphors characterizing happiness in terms of the

number of found examples is the metaphorical structure “happiness – person”.

Happiness in this group performs a number of human actions, including movement.

Here are some examples: “A person’s age is not really measured in years. And

happiness comes, too, regardless of age” (“Grandads-Robbers”, 1971); “The little bell

under the arc babbles that happiness has passed” (“Key of Bedroom”, 2003);

“Happiness rushed past. Well, let it be, let it be, let it be!” (“Carnival Night 2, or 50

Years Later”, 2007); “(Happiness) flies on a troika, sunk in the snow of time, in the

distance of centuries” (“Key of Bedroom”, 2003). It should be noted that the first

example functions in the offscreen text at the end of the film to reveal its central idea,

which the director seeks to convey to the audience through his work. Happiness in these

sentences is personified with the help of metaphorized predicates – verbs of movement

in space: “come”; “pass”; “rush”; “fly”; “drown”. Happiness in the last example is

associated with a coachman or a passenger rapidly riding a troika of horses. It follows

from what has been said that in the linguistic consciousness of a person, happiness is

most often understood as a rapidly moving object, the instantaneous appearance of

which is often not noticed (happiness has passed by, rushed by). Happiness is also

modeled in the image of a good acquaintance or friend: “Happiness is calling and

beckoning us, it will not deceive us” (“Carnival Night 2, or 50 Years Later”, 2007).

In addition, the concept of happiness is often interpreted as a material object that

can be brought, taken away, etc. For example, “After all, we were able to change an era

in 5 minutes. And very often, and very often, 5 minutes bring us happiness” (“Carnival

Night 2, or 50 Years Later”, 2007); “Look, my happiness in the troika has been carried

away into the silvery smoke” (“Key of Bedroom”, 2003). Happiness can also fall out to

a person like a card in a card game or fortune-telling: “Two lives are not given, two

happiness is an empty idea, one falls out of two, it’s really simple” (“Still Waters”,

2000). This example is taken from the song that sounds at the end of the film after the

separation of the movie characters. In it, the verb “fall out” in a figurative meaning
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means ‘to happen by chance, regardless of anything’ [Ozhegov, Shvedova 2006: 116].

Happiness is sometimes associated with a specific locus. So, in the song from the

film “Give Me a Book of Complaints” happiness in love resembles a spring garden,

where plants begin to bloom: “Happiness has a lot of signs, the whole world blooms in a

spring garden, and I am only seventeen years old, my dear friend is next to me”.

In conclusion, we emphasize that conceptual metaphors representing one of the

key mental units of the linguistic picture of the world – the concept of “happiness”,

serve as a figurative means of expressing the characters’ ideas about happiness in

kinotext. We add that happiness is more often objectified as an object that is difficult to

obtain.

Conclusions of Chapter 2

Thus, conceptual metaphors are actively used in the texts of E. Ryazanov’s films.

Key concepts of philosophy and culture, such as “human”, “time”, “space”, “life”,

“fate”, “happiness” and “love”, are the most frequently metaphorized in them. 314

representative metaphorical contexts were extracted from the texts of 29 Ryazanov

films, related mainly to the genres of comedy, dramedy and romance films. Most of

illustrations of conceptual metaphors has been extracted from comedy films. The fewest

examples were found in documentaries.

In E. Ryazanov’s films, conceptual metaphors can be found in various verbal

components of the kinotext: characters’ replicas (184 contexts), songs in films (116

contexts), offscreen speech (11 contexts), captions (2 contexts), as well as in the film

title (1 context). It makes sense to group all the studied examples of metaphors

according to their place in the film narration (line, song, voiceover, caption and title of

the film), and then analyze their functional features in a separate part of the film.

A significant part in understanding the film is played by offscreen speech as an oral

component of the linguistic system of the kinotext. 8 out of 11 examples of

metaphorical uses found in voice-overs are present in feature films, in particular,

detective films. These metaphorical statements are found in different parts of the films:

at the beginning, at the end and in the unravelling of the plot. The metaphor in the off-



296

screen speech at the beginning of the film contributes to the unfolding of the film, for

example, the message about the time, the setting in which the event takes place. The

metaphor in the offscreen speech at the end of the film either speaks about the further

fate of the main character, or reveals the main meaning of the film. In other parts of the

film, the metaphor is used either to comment on the on-screen action, or to describe the

emotional state of the character, or to convey the thoughts of the character. When the

voiceover expresses the character’s opinion, the voiceover is the character’s inner

monologue. Metaphors can also appear in the credits of the film, as happens at the

beginning of the documentary “The Road of October”. A significant element of the text

structure is the header, for a movie – its title. Thus, in the title of the cult Soviet

dramedy “The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath” there is a metaphor, which becomes

the basic metaphor that determines the plot line.

In the lines of the characters, 184 metaphorical statements were found. Among

them, 140 statements belong to the main characters of the films, and 44 to supporting

ones. As we can see, the overwhelming majority of metaphorical uses are present in the

speech of the main characters. The metaphorical cues were mostly drawn from films

“Hussar Ballad”, “Office Romance”, “Key of Bedroom”, “Garage” and “Unbelievable

Adventures of Italians in Russia”. According to statistics, the largest number of

metaphorical cues is found in comedy films (100 lines). Note that Ryazanov’s comedy

seeks to create a humorous effect both through the body movements of the characters

and through their speech, and the metaphor becomes a verbal means of enhancing the

comic effect.

Gender differences in film characters can be a factor influencing the language

implementation of metaphors. On the basis of gender, 128 statements of males and 56

statements of females were identified from the characters’ cues. The overwhelming

majority of conceptual metaphors is verbalized in the speech of male characters, which

may be explained by the fact that a man seeks to impress or convince others in speech,

and therefore often resorts to metaphor as a means of enhancing the expressiveness of

speech. During the analysis, it is found that in the cues of male characters, container

metaphors, orientational metaphors and metaphors, consistent with models based on
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vertical orientation, prevail, which allows to conclude that the male character seeks to

express his attitude to the subject through the metaphor, to give it an assessment.

Metaphorical cues of female characters are more common in those films, the main

characters of which are two or more women (for example, in the film “Office

Romance”), or in which almost all of the characters are women (for example, in the film

“Old Nags”). Unlike a man, a woman is often more emotional and sensitive. In the

speech of female characters, metaphorical analogies are most often met, through which

the emotional and sensory perception of such abstract concepts as life, fate, love is

reflected.

Metaphorical structures are also present in songs in films. There were 88

metaphorical expressions found in songs sung by movie characters and 28 in songs sung

by voice-overs. More examples of metaphors are found in male cues, as mentioned

above, but statistics on the number of metaphors in characters’ songs show a different

picture: metaphors are more frequent in songs sung by women (41 metaphorical

expressions are found in women’s songs, and 26 in men’s songs).

Consideration of metaphors in the songs of the main characters (45 examples),

supporting characters (22 examples) and voice-over performers (28 examples) allows

revealing their functions in the corresponding parts. A large number of conceptual

metaphors in the songs of the main characters are associated with the metaphorical

representation of the concept of “love”. For example, metaphors can serve as a means of

expressing the emotions and feelings experienced by the heroes in love, or an

expression of longing for a loved one. Metaphors also often convey the sadness of the

characters from the transience of time and the shortness of youth. A significant part of

the metaphors in songs performed by supporting characters is realized in films “Give

Me a Book of Complaints” and “Carnival Night”. These metaphors enhance

vocalizations, increase the aesthetic value of the kinotext and give it a deep meaning.

The metaphors used in off-screen songs are most often found in films “Office

Romance”, “Station for Two” and “Still Waters” and serve as a commentary on on-

screen action. Music and visuals are complementary: music helps to create visual

images, visual images contribute to the perception of the musical structure of the film.
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Let us summarize the consideration of the features of the implementation of

conceptual metaphors, grouped according to the fundamental concepts correlated with

them. The results of the analysis of metaphors, the source or purpose of which is a

human, indicate that with the help of personification metaphors it is possible to

conceptualize time, thought processes, express the mental states of a film character and

his relationship to other objects. Abstract concepts and artifacts are most often

personified in E. Ryazanov’s films. Among the studied anthropomorphic metaphors,

conceptual metaphors that represent time prevail. An analysis of the metaphors of time,

implemented especially in films made in the 1950s – 1960s, confirms that the

emergence of metaphors is facilitated by social and political changes, the influence of

the socio-political situation on the life of the people. Thus, conceptual metaphors as

implicit, realized in the minds of cinema-goers, in films that were released during the

Khrushchev Thaw, often acquire an ideological bent.

In addition to representation metaphors, in Ryazanov’s films there are metaphors

that form the paradigm of human images. Conceptualization of a person as a creature of

animate or inanimate nature, and a product of human labor, is carried out by

zoomorphic, phytomorphic, artifact metaphors, etc. Among these types of metaphors,

zoomorphic metaphors are the most frequent, the overwhelming majority of which are

extracted from the text of the movie “Key of Bedroom”. Among them, the largest group

is made up of objectors of the metaphor “person – bird”. In addition to ornithological

metaphors, there are also zoomorphic ones, the metaphorical meanings of which in most

cases have a negative emotional connotation (for example, a spider, aphid, a snake, a

bulldog, an unshorn monkey, etc.). The second place in the number of examples is taken

by metaphors with the meaning of an artifact. Among them, the most expressed and

common are the metaphors “person – commodity”, “person – mechanism, device”.

These metaphorical structures are mainly implemented in films made in the 1970s –

1980s. They reveal the actualization of the aspect of the role, the value of a person for

the people around him, the employees and society as a whole.

One of the types of metaphorical concepts is orientational metaphors, with the help

of which one can describe the emotional and physical state of a person, indicate the
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presence or absence of an object, give a quantitative and qualitative assessment of the

object, as well as an assessment of the moral quality, personal dignity. The metaphorical

analogy “virtue corresponds to the top, viciousness to the bottom” is the most numerous

in terms of the number of examples. Metaphors of this kind in cinema language most

often serve as an active means of expressing an assessment of the moral quality of a

film character and an important method of arguing something. In addition to

orientational metaphors, the relationship between the conceptualization of the

surrounding reality and the spatial orientation of a person is demonstrated by the

metaphors of the container, many of which in E. Ryazanov’s films act as a means of

characterizing various emotional human states.

The culturally significant concept of “life” in kinotext is objectified either in the

image of a living or non-living being of the material world – a person, a thing, etc., or in

the image of a place, space – a road, a way, or in an activity, event – gambling,

competition, performance. The most frequently verbalized conceptual metaphors

characterizing life are “life – person” and “life – road, way”. The animated life most

often does evil to a person, having a negative impact on him. Life can be a smooth road,

a path, a deserted byway, etc.

Anthropomorphic metaphors prevail among the conceptual metaphors representing

the concept of “fate”. They characterize fate sometimes as a kind person, and sometimes

as cruel one. Anthropocentric metaphors also prevail among the metaphors of

happiness. Thus, when happiness is animated, it is most often perceived in the mind of a

person as a rapidly moving object, the instant appearance of which is often overlooked.

Love as the most important human feeling has always been a favorite topic for

filmmakers of all time. In the paradigm of images of love, the most common are the

conceptual metaphors “love – force of nature” and “love – battle, struggle.” The way to

the heart of a loved one is often perceived as not easy, requiring effort and struggle.

Colloquial speech dominates in the kinotexts reviewed, therefore the

overwhelming majority of the studied metaphors are linguistic metaphors that function

mainly in character cues. Poetic metaphors are most often found in the lyrics of songs.

Linguistic metaphors are much more widely and often used than poetic ones, and
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finding usual metaphors is more difficult than extracting occasional ones. In our

opinion, the reason is that the cinema audience associations connected to the

metaphorical context can be unique and are determined by their personal experience.

Individual associations influence the understanding and perception of the kinotext.

Screenwriters, filmmakers are forced to rely mainly on metaphors, which are based on

generally accepted associations and interpretations. In contrast to common-language

metaphors, individual-author’s metaphors in kinotext not only serve aesthetic purposes,

but also often bring new meanings into the structure of the concept’s meaning. Although

the interpretation of most linguistic metaphors corresponds to their traditional

understanding, the usual vocabulary in some cases demonstrates unexpected use. In a

certain context, a stable metaphor may acquire an emotional and evaluative coloring

that is different from the traditional one (odd bird), or some phrases receive an

interpretation different from the usual one (reverse the life).

In general, we can say that conceptual metaphors in the texts of E. Ryazanov’s

films serve different purposes. From the point of view of ensuring the perception and

understanding of the film as a whole, conceptual metaphors can be considered as a

linguistic means that contributes to the deployment of a plot, commenting on screen

action, advancing the storyline, creating a certain mood in the film, including a comic

one, forming the image of a character, and at the end the film revealing its main point.

Conceptual metaphors help to increase speech expressiveness, the aesthetic value and

persuasive power of the statement, and give it a deeper meaning. They also provide an

effective way of describing various activities, expressing emotions, thinking and

imagining characters, characterizing, nominating, and evaluating another person by

characters and themselves.
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CONCLUSION

In the presented writing, we made an attempt to identify the peculiarities of the

linguistic implementation of conceptual metaphors in the texts of E. Ryazanov's films

associated with the concepts of “human”, “time”, “space”, “container”, “life”, “fate”,

“happiness” and “love”.

As a result of a review of a number of foreign and Russian studies devoted to the

theory of metaphor and kinotext, we were able to identify that cognitive science

fundamentally changes the scientific status of the concept of metaphor. Within the

framework of cognitive linguistics, metaphor began to be perceived as a mechanism of

cognition, a way of thinking. Particular attention in this direction is paid to the theory of

conceptual metaphor, which determines the way a person comprehends the world

around him. The study of creolized text is one of the areas of intersection of different

scientific disciplines. Among the culturally significant creolized texts, kinotext occupies

a central place. Films are capable of not only providing audiovisual pleasure to the

viewer, but also the richest food for thought. Revealing the role of conceptual metaphor

as a kind of key to understanding and interpreting kinotext seems necessary and relevant.

In the practical chapter, we analyzed 314 examples of the implementation of

conceptual metaphors, extracted from 29 films by E. Ryazanov, from the point of view

of lexical and functional semantics in cognitive, language and cross-cultural and

stylistic aspects. The results of this analysis indicate that conceptual metaphors are

actively used in Ryazanov’s comedies, dramedies and romance films. Most of the

metaphorical contexts are present in comedy films.

Analysis of metaphors associated with fundamental concepts allows drawing the

following conclusions: personification turns out to be one of the most important ways of

conceptualizing time, thought processes, expressing the states of mind of a character

and his relationship to other objects. In Ryazanov’s films, abstract concepts and artifacts

are most often personified. Among the studied anthropomorphic metaphors, conceptual

metaphors that personify the concept of “time” prevail. Personification is the leading

way of objectifying time in selected films. The formation of metaphors that

conceptualize time is often associated with the socio-political setting.
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In addition to personification metaphors, there are also metaphors that form the

paradigm of human images. Conceptualization of a person is carried out by means of

zoomorphic, phytomorphic, artifact metaphors, etc. Among these semantic types of

metaphors, zoomorphic metaphors are the most frequently used, the largest group of

which are examples of the “person – bird” metaphor. The metaphorical meanings of

many animal nominations acquire a negative emotional coloring. Among the artifact

metaphors, the most pronounced and common are the metaphors “person – commodity”

and “person – mechanism, device”, which are mainly realized in films made in the

1970s – 1980s.

In this writing, an attempt was made to study spatial metaphors that are used to

describe the emotional and physical state of a person, indicate the presence or absence

of an object, assess the quantity and quality of an object, and also assess the moral

quality of a person. The metaphorical analogy “virtue corresponds to the top,

viciousness to the bottom” is the most numerous in terms of the number of examples.

Metaphors of this kind in kinotext most often serve the purpose of expressing an

assessment of the moral quality of a film character. In addition to spatial metaphors, the

relationship between conceptualization of the surrounding world and a person’s

orientation in space is also demonstrated by container metaphors, most of which

characterize various human emotions. By means of container metaphors, characters of

the films describe thinking processes, various emotional and physical states and types of

human activities.

The culturally significant concept of “life” in kinotext is objectified either in the

image of a person or a thing, or in the image of a road, path, or in the image of a

gamble, competition, theatrical performance. The most frequently verbalized metaphors

that objectify life are the “life – person” and “life – road, way” models. Among the

conceptual metaphors representing the concept of “fate”, anthropomorphic metaphors

prevail, which characterize fate sometimes as a kind person, and sometimes as a cruel

one. Fate is also capable of becoming an organizer of acquaintance or meeting.

Happiness is most often conceptualized through personification.

Love, as the most important human feeling, has always been a favorite topic for
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filmmakers of all time. Among the identified models that form the paradigm of images

of love, the most common are the conceptual metaphors “love – force of nature” and

“love – battle, struggle.” Thus, in the films under consideration, with the help of

metaphors, emphasis is made on the spontaneous signs of love and the aggressive aspect

in love relationships.

Conceptual metaphors are found in various verbal components of kinotext – a

replica, a song in a film, a voiceover, a caption, a film title – and can perform different

functions.

The overwhelming majority of metaphorical uses found in characters’ cues are

present in the speech of film characters (140 out of 184 contexts). Metaphorical cues are

found most of all in comedy films. Gender differences in film characters can be a factor

in how metaphors are verbalized. The male character uses more metaphor in his speech

to express an attitude to the subject, to give it an assessment. In the speech of female

characters, metaphors with the help of which the emotional and sensory perception of

life, fate, love is expressed are used most often.

116 examples of conceptual metaphors were extracted from the songs of the films,

which, together with metaphors from the speech of the characters, make up the majority

of the analyzed examples. The inclusion of songs in films, the type of the text of which

belongs to the poetic, is a distinctive feature of E. Ryazanov’s pieces of screen. A

significant number of metaphors are found in songs performed by characters, in

particular by women. Conceptual metaphors in the songs of the main characters are

often associated with metaphorical modeling of the concept of “love”. Metaphors in the

songs of supporting characters can enhance the expressiveness of speech, convey a deep

meaning. The metaphors used in the songs performed off-screen comment on the

actions on the screen, help in the interpretation of the thoughts and feelings of the

characters. Music and visuals complement each other in a film production.

The language of films combines the specifics of spoken and literary styles of

speech, but has a tendency towards everyday language. Verbal speech in E. Ryazanov’s

films is not limited to one style. In the films under consideration, oral and spoken

language dominates, therefore the overwhelming majority of the analyzed metaphors
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are linguistic, which are present in the characters’ cues. Poetic metaphors most often

appear in the lyrics of the songs of the films. A literary metaphor often brings new

meaning to context. A linguistic metaphor in a certain context can receive a new

interpretation or other emotional and evaluative coloration, different from the traditional

one.

It is worth reminding that different parts of speech are involved in the formation of

cognitive metaphors. This writing contains substantive metaphors (tears of April, the

flame of love, the passage of time); adjective metaphors (kind city, sordid act, giant

number); verbal metaphors (happiness calls us and beckons us, will not deceive us), etc.

In Ryazanov’s films, metaphorical transfer in most cases is made with the help of a verb

in the position of a predicate.

In general, we can say that conceptual metaphors in the texts of E. Ryazanov’s

films serve different purposes. They are an effective way of describing various

activities, expressing, transferring thoughts, emotions, feelings of characters,

characterizing, nominating and evaluating another person and oneself by the characters.

Metaphors act as a linguistic means that unfolds the plot, comments on the screen

action, promotes the plot line, creates a certain mood in the film, forms the image of the

main character and at the end of the film reveals its main meaning. They also contribute

to an increase in speech expressiveness, an increase in the aesthetic value and

persuasive power of a statement, and a deeper disclosure of its content. Conceptual

metaphors take an active part in the formation and interpretation of kinotext.

The results of the analysis made are important for the theory and practice of

teaching Russian as a foreign language, since the studied metaphorical expressions can

be useful both in teaching the theory of cognitive metaphor and as linguistic materials

for the analysis of a separate film. Some of the analyzed metaphorical models are

general timeless, and some of them correspond to the mood of the period. The study of

the metaphor broadens the knowledge of foreign students of the Russian language about

the history and culture of a given speech community, allows them to acquire and

consolidate language and cross-cultural and linguoculturological information.
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APPENDIX

E. Ryazanov’s films are given in chronological order. The metaphors in each film

are given in alphabetical order, with the page of the thesis in parentheses where the

metaphor is mentioned.

1. “The Road of October” (1951)

· Container metaphors

“And we will open the doors of memory about a country that has shown everyone an

example ...” (266)

“Our memory of our native state cannot be erased from the soul in any way” (266)

2. “Your Books” (1953)

· Personification metaphors

“Book is a faithful friend and advisor at school and at home, book is a knowledgeable

reliable assistant in any good business” (245)

“Silent, it (the book) becomes your intimate companion. Immobile, it sets in motion the

best thoughts and feelings, so it reminded you of Ilyich’s childhood and school years,

brought you into the house where grew up the great leader and teacher of the working

people, the founder of the Soviet state, Vladimir Ilyich Lenin” (245)

· Zoomorphic metaphors

“None of them wanted to become the future of the same fearless Stalinist falcon” (248)

3. “Voices of Spring” (1955)

· Personification metaphors

“At the cold midnight, the taiga sleeps lightly” (242)

“I ought to see my friend again – love is hidden behind a good friendship” (286)

4. “Carnival Night” (1956)

· Personification metaphors

“It’s stupid that I resort to the help of technology, but it’s easier for me” (245)

“Well, nothing, I found a way out and I have a faithful assistant (tape recorder)” (245)

“The heart does not know oblivion and cold, it is forever restless and young” (237)

“The good mood will never leave you” (238)

· Person – star
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“It would be nice for you to perform at our New Year’s party, to shine, so to speak,

along this line” (253)

· Orientational metaphors

“A gigantic number, comrades, just look at this mask” (260)

“It is necessary to use a fantasy game in order to hold our event in accordance with the

estimate, so to speak, at a high level” (259)

· Container metaphors

“If someone else was thrown in misfortune, and this act entered your heart” (267)

· Metaphors of time

“Time rushes us forward” (272)

“Dear friend, hurry up, there is no need to waste minutes in vain” (274)

“Let’s not waste time!” (274)

“But sometimes a minute changes everything very abruptly, changes everything once

and for all” (274)

“New Year, it is not waiting, it is at the very doorstep” (272)

“The New Year is probably on its way, it is rushing towards us at full speed” (272)

“I remember how the night hung the stars in the sky, it sounded a waltz, sometimes sad,

sometimes merrily” (271)

“Five minutes will run, there are so few of them left” (273)

“The old year no longer has power” (274)

· Metaphors of life

“Here is a boy sitting, five minutes later he is a master! Five minutes? Five minutes?

But five minutes isn’t much. He is on the right path, his road is good” (278)

5. “The Girl Without an Address” (1957)

· Personification metaphors

“Here it is so big, very big, friendly with everyone, alive in all hearts, beloved, dear

beauty – Moscow” (244)

· Zoomorphic metaphors

“The bird of God knows neither care nor work, she got into the housekeeper ...” (247)

· Artifact metaphors
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“If I knew, I would not have called you, old hanger!” (254)

· Metaphors of time

“Years pass irrevocably and my youth passes with them” (273)

“I will go on a search again from the shift, only the evening will fall over the city. I only

hope, friends, for love. She will tell me the way” (270)

· Metaphors of life

“Day and night, like the surf, everything is boiling around, but someday I will meet you,

my friend!” (279)

· Metaphors of fate

“I couldn’t forget, no matter how hard I tried, you took possession of my maiden fate”

(282)

“Fate itself has thrown you under my wheels” (282)

· Metaphors of love

“You probably all can see the crack in the poor heart” (284)

“The soul has never suffered for anyone, but you met me” (283)

“I carried love through all the separations” (287)

“I only hope, friends, for love, she will tell me the way” (285)

“It’s inconvenient, people are looking around, Klava! I can’t order my heart” (284)

“It’s time to leave, Arnold. Love, love is a fatal game!” (289)

“A tired heart has been without fire for a long time, everything is in the past, Arnold, I

have it!” (283)

6. “AMan from Nowhere” (1961)

· Personification metaphors

“You are standing on the shore, the water caresses your feet” (243)

· Phytomorphic metaphors

“Lena is essentially still a child, she needs a mature person” (251)

· Artifact metaphors

“Broke? We go” (253)

· Metaphors of time

“Take away time from us” (274)

https://context.reverso.net/%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B4/%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9-%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9/take+away
https://context.reverso.net/%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B4/%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9-%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9/from+us
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· Orientational metaphors

“– Running around the city is included in the training system I have developed, it is in

this system that we owe our results, – High results?” (259)

· Container metaphors

“My pride, you see, is the person in whom I have invested my whole soul” (267)

7. “Hussar Ballad” (1962)

· Personification metaphors

“Sunset will bless me with an invisible hand” (243)

“And the maple will rustle my memorable name” (241)

“Farewell, my dear, kind and old house” (245)

· Zoomorphic metaphors

“You must despise me, I was a donkey. Goodbye” (251)

· Phytomorphic metaphors

“– If your cousin does not like you, lieutenant? – You are green cornet. Hussars are not

scatterbrains” (251)

· Person – star

“– Well, how will you be dressed Shurochka? – Right, you decided to shine?” (253)

· Person – force of nature

“He brimming with youth” (253)

· Orientational metaphors

“But it doesn’t matter. If you drown, in the sand or in the stones the bottom” (257)

“You are a duelist. you saw a mouse and fell unconscious” (258)

“Military honor, I swear, I will not drop it! I will justify the trust” (259)

“It is better to joke so low with the adjutant than with me!” (259)

· Container metaphors

“And I thought the old man fell into childhood!” (268)

“And if the enemy comes to us again in the blind hope of conquering Russia, he will

come to us again ...” (267)

“You are a duelist. you saw a mouse and fell unconscious” (268)

“You will at least give in. Hops hit him in the head. Is he devilishly hot offended?” (267)
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“– No, speak bluntly – are you in love with me? – He will jump crazy, yes, who will

love you forever” (268)

“The word “ideal” does not leave her lips. She is wobbly and whiny, stupid, but she can

grind rye with her tongue” (264)

“It will not live a day in sound memory. Who will be in love with you” (263)

“Damn, right, I’m going crazy. I am ready to forgive the insult” (268)

“I gave my word without looking, I was in despair” (267)

· Metaphors of love

“You, barbel, in love and cards in hand!” (289)

“Where can I steal the hearts of beautiful fairies?” (284)

“No, I don’t play this game anymore, I don’t want either the truth or the lie” (289)

“I was a slave to your beauty, wasn’t I, last fall” (290)

8. “Give Me a Book of Complaints” (1965)

· Personification metaphors

“And the sun sends us its greetings, we are not afraid of gray autumn” (243)

“You don’t know that now a good idea has come to my mind” (239)

“The good city lights up” (244)

“And wherever the wind takes us, we care about everything in the world” (242)

“The moon drops a gentle light, changing the day, evening comes” (243)

“He (evening) will multiply happy days, he (evening) brought us good news, gave us

smiles and songs, we spent it as a friend, already lights the fires” (271)

“For years it is not young, but in soul it is young, our city” (244)

“Already the trail of the moon has melted, in the rays of the dawn of the sky shine” (243)

· Zoomorphic metaphors

“The snake, my director. We will put things in order, we will do everything in a new

way” (250)

· Container metaphors

“They always do this when they want to get away from an unpleasant conversation”

(269)

· Metaphors of time



320

“The moon drops a gentle light, changing the day, evening comes” (271)

“Don’t waste time, guys, go” (274)

· Metaphors of love

“I have no time for sleep, spring is in my soul, love is hurrying to meet me” (285)

· Metaphors of happiness

“Happiness has a lot of signs, the whole world blooms in a spring garden, and I am only

seventeen years old, my dear friend is next to me” (295)

9. “Beware of the Car” (1966)

· Personification metaphors

“Have you noticed that in the courtyard where the theft took place, and nearby on the

street, there are a lot of garage-less cars sleeping” (245)

“So, as you noticed, it was a dark night” (271)

“The thought that five and a half thousand are simply thrown on the pavement and,

moreover, are equipped with wheels can poison any happy life” (240)

· Metaphors of life

“Why do you need a wig? You already spent your whole life in makeup” (276)

“My God, you ruined your whole life, Yurochka!” (278)

“Thought [...] can poison any happy life” (276)

· Metaphors of fate

“If the future of Dima Semytsvetov was looming now quite clearly, then the fate of Yuri

Ivanovich Detochkin was still vague” (282)

“They were walking towards fate. They were getting closer” (282)

10. “Zigzag of Success” (1968)

· Personification metaphors

“The team was not torn apart by contradictions, but on the contrary was supported by

friendship” (240)

· Person – force of nature

“It’s better to live as an old maid than to live with a person who humiliates you. – Why

are you boiling, I have an open mind” (252)

· Metaphors of love
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“– I ask you not to play with fire, – And I’m not afraid to get burned” (288)

“I love you and I will fight for you” (290)

· Orientational metaphors

“The ex-husband still hoped that they would go up to another floor. Hope has collapsed”

(260)

· Container metaphors

“The first vague anxiety crept into his yearning soul when they found themselves on the

street from which he took away the furniture yesterday” (265)

11. “Grandads-Robbers” (1971)

· Personification metaphors

“– I feel in my heart that the crime of the century has happened! – Your heart deceives

you” (237)

· Phytomorphic metaphors

“I understand that your antipathy towards me, well, what are you doing, life. It’s time

for you to smolder, and time for me to bloom” (252)

· Artifact metaphors

“And yet, we must prove that age does not determine the value of a person” (254)

“But I have already taken acceleration, I have picked up speed, I can no longer brake!”

(255)

· Metaphors of happiness

“A person’s age is not really measured in years. And happiness comes, too, regardless of

age” (294)

12. “Unbelievable Adventures of Italians in Russia” (1973)

· Personification metaphors

“Granny buried the treasure under a predatory beast, not a stone lion! A living keeper!”

(242)

“Giuseppe, as usual, I had an outstanding idea!” (240)

“Great! Listen, are you not ashamed? Where is your hospitality? You (lion) are the

owner. Lion, calm down! I’m nervous too” (242)

“Damned capitalist (lion), why do you need so much money?!” (242)
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“Red Square is the heart of Moscow and the whole country!” (244)

“Lion, you have disgraced our city, these are foreign guests. You must be polite and

friendly” (242)

“I had an idea, if the lion is fed, it is not dangerous, Olga!” (239)

· Zoomorphic metaphors

“Shut up, you unshorn monkey, I told you that kind of talk!” (250)

“Stop, sassy! Stop, poisonous snake!” (250)

· Artifact metaphors

“It seems to me that I have already found my treasure!” (256)

“We have a saying in Italy: Who found a friend – he found a treasure!” (256)

· Container metaphors

“I think she was fully conscious” (268)

“– Don’t worry, she stayed in Rome, and I will take care of Olga to certain limits. – I’ll

set the limit!” (269)

“Do not take me out of patience, if Rosario Agro goes berserk, it will be bad for you!”

(267)

“Don’t stick your nose into other people’s business!” (269)

13. “The Irony of Fate, or Enjoy Your Bath” (1975)

· Personification metaphors

“People, I have an important toast” (240)

“Guys, a lyrical tender toast was born” (240)

· Orientational metaphors

“And now you and Pavel are big friends” (260)

“He is a man of high moral standards” (259)

· Metaphors of life

“I hate you, you broke my life” (278)

· Metaphors of fate

“I am grateful to you for the drastic change in my life. And that fate threw me to

Leningrad” (282)

· Metaphors of love

https://context.reverso.net/%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B4/%D0%B0%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9-%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9/told


323

“– Will you run away from me too? – No, you can’t run away from you” (289)

“Everything has been decided finally and irrevocably. He held on, held on and

collapsed” (290)

14. “Office Romance” (1977)

· Personification metaphors

“We are shaken by one trouble, the metro swallows us every now and then, letting us

out of the smoky mouth” (245)

“Oddly enough, a thought was born in my head” (239)

· Artifact metaphors

“Each new broom puts its people everywhere” (254)

· Orientational metaphors

“You see, Tolya, Kalugin does not think highly of you. She considers you mediocre”

(258)

“Take and appoint! Since you are such a big boss” (261)

“You have committed a low deed, don’t you really understand this?” (259)

“– Where did he get such a lot of money? – He is a major aircraft designer. He took me

to a restaurant” (261)

“You are a big specialist in mushrooms, comrade Novoseltsev” (260)

· Container metaphors

“There is no peace in my soul – I wait for someone all day. Without sleep I meet the

dawn, and all because of someone” (285)

“My good advice to you, as a good comrade – drop it all, put it out of your head ...”

(263)

“I don’t know why such a word came out ... wet ...” (264)

· Metaphors of time

“Listen, don’t miss the moment, take the bull by the horns” (274)

“Nature does not have bad weather, the passage of time cannot be stopped” (272)

“– I’m afraid of her! I assure you, do not ... – Tolya, seize the moment!” (274)

· Metaphors of life

“My life has somehow settled down, developed” (279)
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“Along Sadovy, Lebyazhy and Trubny roads, each seemingly a separate path, we, not

recognized by each other, touching each other, go” (278)

“I am an ‘old bachelor’, I am used to giving orders. I am very hot-tempered and can

ruin the life of anyone ... even a very nice one” (278)

· Metaphors of love

“And then, why did I give up to you? I have children. I have two of them – a boy and

... ” (289)

“Not only are you a liar, a coward and an impudent man, you are still and a fighter. –

Yes. I’m a tough nut to crack” (252)

“O you who keep love. Unknown forces! Let him return unharmed again. My dear

someone is coming to me” (287)

“I eliminated all my friends. I ... them ... I destroyed them” (290)

15. “Garage” (1979)

· Zoomorphic metaphors

“Guskov is a well-known scapegoat in our institute” (251)

“My little swallow, it will take us several weeks for this” (249)

“– It turns out that the white crows still exist. – It is a great rarity in nature, but

fortunately we have it” (248)

“Since such a hibernation has begun, can we turn off the light?” (251)

“Why are we afraid of this chicken? Let her cackle!” (248)

· Artifact metaphors

“I was bought, I was taken back. I melted and betrayed my comrades in misfortune”

(253)

“Well, why are you boiling? You’re not a boy already!” (252)

“Therefore, you are my priceless one, I will tell you the whole truth” (254)

“What is Kushakova? Not just a market director. Kushakova is concrete, iron gates,

Kushakova is a bulldozer” (255)

· Orientational metaphors

“You are a big scientist, speaking, with a worldwide reputation” (261)

“Before, men paid women, but now ... What a fall in morals” (259)
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“The builders have taken on increased obligations ... but last week ... the team did not

go to the construction site again” (258)

“Comrades! We did a low thing. This is putting it mildly. We are scoundrels” (259)

“We have a charming big diplomat” (261)

“I thought you were a big scientist ... and you are an elementary owner” (261)

· Container metaphors

“And don’t get into a fight. We ourselves have a snout in the fluff” (269)

“Lydia Vladimirovna! Are you out of your mind?” (268)

“My wife is sick! She’s already going crazy there!” (268)

16. “Say a Word for the Poor Hussar” (1980)

· Personification metaphors

“The town of dean fell asleep in alarm” (244)

“I don’t want and I don’t know how to entertain my blues, I cherish my blues like my

sister’s love” (238)

“But a woman’s heart is more tender than a man’s heart, and it can take pity on me”

(237)

· Container metaphors

“There is a languid concern in my heart, an unnamed sadness! I involuntarily wait for

something, I vaguely regret something” (285)

“And if your house is free from standing, then is there a corner in your heart?” (266)

“The flight of my tired thoughts has become low, and the world of the soul is deserted

and poorer” (266)

“The mustache started and spun dashingly. Going into a love confusion” (288)

· Metaphors of life

“Life is settling up with me, it has no power” (276)

“Life is a theater, and people in it are actors” (280)

“We say goodbye to our valiant warriors. [...] They woke up our sleepy provincial life”

(276)

“You nearly broke my whole life” (278)

“Damn you! We will bring our performance to the end” (280)
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“I’m watching you, young lady. You are my first assignment. You can say my debut”

(280)

· Metaphors of love

“Oh, how many beautiful women have fled here, giving love to army men without

surrender, without tears, without hysterics, without letters, without complaints” (287)

“Look, the blues loves everything. And love is always moping” (286)

“My dear! Desired! I am your slave forever!” (290)

17. “Station for Two” (1982)

· Artifact metaphors

“You just don’t know the price for yourself. You are kind, you are beautiful, you are

charming, you are wonderful” (254)

· Orientational metaphors

“– Get up. 6:40! – Climb? – Climb!” (258)

“How is the well-being of collective farmers growing? – And everything is growing

here. Vera, did you see what I gained?” (258)

“– Nothing, now I’ll arrange you at the highest level, and go home. – I’m afraid you and

I have different ideas about the highest category” (259)

“Today the situation in most of the European territory of the country is determined by

an area of high pressure, which is gradually decreasing” (258)

· Metaphors of time

“How much money did you spend on you, how much time did you spend” (275)

· Metaphors of life

“Let the gray flicker in your head. It is not too late to choose a new path” (277)

“Do not be afraid to shuffle the deck, try to overcome life” (276)

“Do not be afraid to throw everything on the map and reverse your life” (278)

“After all, do not go beyond death. Strive to reshape life” (279)

“No need to hide and cry, When you have nothing to cover the card with. Put your fate

as a bet on the line. Not losing, not winning” (279)

“What we were like at the start. Now it’s not that, the agility has disappeared” (279)

18. “ACruel Romance” (1984)
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· Personification metaphors

“Would you like to ride on the Volga? This is the heart of “Swallow”. Come in” (245)

“They did what only came to mind” (239)

· Person – star

“You will shine with me so that has never been seen here” (253)

· Artifact metaphors

“I am a doll for you, you will play with me and leave me” (254)

· Orientational metaphors

“Can you still sell the Swallow? I will give good money” (261)

“– Very high grade. Please. – I don’t want your cigars. I smoke mine” (258)

· Metaphors of life

“And together along the path, towards fate, not wondering: to hell or to heaven. So it is

necessary to go, not fearing the path, even to the edge of the earth, even to the edge!”

(277)

“I just want to love you, understand, I stand at a crossroads. Support me” (277)

· Metaphors of fate

“Go, maybe fate will have mercy on you” (281)

· Metaphors of love

“Vasya, I’m dying” (289)

“You admit that a person, chained hand and foot, can succumb to the feeling so that he

will forget about everything in the world, about the life that oppresses him, forget about

the chains that bind him? Then enlightenment comes and reason says that it is

impossible to break these chains” (292)

“Who was the hunter, who was the prey? Everything is diabolically the other way

around” (291)

“Farewell, do not commit to love. I am losing my mind, or I am ascending to a high

degree of madness” (289)

“What can be more charming when keeping love” (287)

“I’m engaged, Larisa. These are the chains that bind me for the rest of my life” (292)

“I, like a butterfly to the fire, strove so irresistibly
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into love, magic land,

where they will call me beloved,

where any day is incomparable,

where I would not be afraid of bad weather.

A beautiful country is love, a country is love

because only in her there is happiness.

Other times have come: you are not there, then you lie, not frowning.

I understood: love is a country where every person is a pretender.

It’s my misfortune, not my fault, that I’m an example of naivety.

Love is a deceiving country, and every inhabitant in it is a deceiver.

Why am I crying in front of you and smiling so inappropriately.

The wrong country is love, there every person is a traitor.

But the grass will sprout again.

Through all obstacles and adversities.

Love is a spring country. After all, it is only in her that there is happiness” (291)

19. “Forgotten Melody for a Flute” (1987)

· Artifact metaphors

“You are hopelessly outdated, you are a reactionary, you are a brake” (255)

“To the service black Volga, to his personal secretary and everything else. And all

because he sold you ... ” (255)

“– And all because of the fact that he sold you, otherwise he will never see it. – Well, at

least I didn’t go for nothing” (254)

· Metaphors of life

“Let the day turn everything upside down, fumigate with smoke and flood with wine,

make you think about something completely different” (274)

20. “Dear Yelena Sergeyevna” (1988)

· Artifact metaphors

“This is not a person, this is a machine spewing slogans” (255)

· Orientational metaphors

“You are drowning, you are drowning like blind kittens, you are going to the bottom”
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(259)

· Metaphors of life

“I came here for the sake of my talented friends, whom life will put sticks in their

wheels” (275)

21. “Promised Heaven” (1991)

· Personification metaphors

“The whole country stands with an outstretched hand” (244)

· Orientational metaphors

“Do not drop your military honor” (259)

· Metaphors of time

“Days fly in a whirlwind of blizzards” (273)

· Metaphors of life

“Life is a path from birth to death, a vague, secretive, lonely path” (277)

· Metaphors of love

“I so fly on the wings of love” (287)

22. “Prediction” (1993)

· Personification metaphors

“No personal plans can be compared with the interests of a suffering Fatherland” (244)

“The country will appreciate your valiant sacrifice” (244)

· Artifact metaphors

“Give me a pen, precious” (254)

“– You are making a mistake. Why do you need this old junk? – Junk can’t be young”

(254)

“Then I will completely become his property, his plaything” (254)

· Metaphors of life

“All this terrible performance, what do you need for a new novel” (280)

· Metaphors of love

“Your love will flare up, but it will not last long” (288)

23. “Hello, Fools!” (1996)

· Artifact metaphors
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“You can’t buy me, you can’t sell me” (255)

· Container metaphors

“You drive me crazy” (268)

· Metaphors of time

“As the years run, sadness is always with me, I miss love” (273)

· Metaphors of life

“You are invading someone else’s life” (279)

“Life flies around, I am still alone, tell me my distant friend, what is my fault?” (276)

· Metaphors of love

“Love is ready to forgive everything,

when it is love,

knows how to wait indefinitely,

when it is love,

love cannot be sinful,

when it is love,

it is unthinkable to forget,

when it is love,

it is able to give its life,

when it is love,

it is salvation, grace,

when it is love,

full of immeasurable kindness,

when it is love,

it is natural like you,

when it is love” (286)

24. “Old Nags” (2000)

· Personification metaphors

“Because a power without pipes is just a corpse, just a corpse, a weak corpse” (244)

· Zoomorphic metaphors

“– And did you finish my spider? – Why would we kill him? We are not killers” (249)
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“There is still money from your spider” (250)

“But we still got to his lair” (250)

“– The boss is a busy person, and you are aphid! You’re slowing down everyone! Sign

the document and run away! – Why do you talk like that? You yourself are aphids” (250)

· Person – force of nature

“Well, why are you frozen? Take it to the wardrobe” (252)

· Person – star

“We have women in evening dresses. I’m all shining!” (253)

· Artifact metaphors

“– Vasya. Hang out with me! – Liza, everything is smoking inside me” (255)

“The boss is a busy person, and you are aphid! You slow down everyone!” (255)

· Container metaphors

“I’m not offended, I’m for the sake of a common cause. We need to get information

from Khomenko” (267)

· Metaphors of time

“Time tears off a leaf, the calendar grows thin on the wall” (273)

“Years-bad weather rush over my head, as if I had never been curly, young” (273)

“Let the years rush away in a reverse spin, and we will meet in the pomegranate lane”

(273)

· Metaphors of life

“Life is tricky, the twist of events, squeezes the heart, the head is drunk” (276)

“Lizanya, we need your appearance on the stage” (280)

“Aliens are more cheerful, and life will be more cheerful, and life will be more cheerful

before our eyes ...” (276)

· Metaphors of love

“Oh, what is he doing, ruining my love” (286)

“In what years does the heart cry harder? Alas, of course, the days are running out” (283)

“... Liza, everything is smoking inside me” (288)

“Love is a mystery, how it is fooling, life is not enough to figure it out” (286)

“It’s hard for me to breathe without your love. Remember me, look around, call me!”
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(288)

“Make me a date. On our earth. In your secret warmth of the heart” (285)

“The last love is an unexpected event. Crazy fate brought you and me together” (282)

“I don’t know the numbers, but from that day on, you became light and air for me” (289)

25. “Still Waters” (2000)

· Zoomorphic metaphors

“Nightingale, he loves to sing very much” (249)

· Phytomorphic metaphors

“– You are nice, but still green! – You underestimate me, I am not green, I am already

ripe” (251)

· Artifact metaphors

“Take a valuable cargo” (254)

· Metaphors of time

“Youth passes quickly, it steals happy days” (273)

“It’s a pity that youth has flown by, it’s a pity that old age is short” (273)

· Metaphors of life

“But then there will be no more riddles or mistakes, only a flat road, only a flat road to

the last bell” (278)

· Metaphors of fate

“To whom the trumpet will lose the farewell motives to the sky, to whom fate will smile,

and he will smile, happy” (281)

· Metaphors of love

“Everything is now in the palm of my hand, my forehead is sweating, my soul is

bruised” (283)

“A person can pass by everything, he can miss luck, success, money, but he has no right

to pass by love” (288)

· Metaphors of happiness

“Two lives are not given, two happiness is an empty idea, one falls out of two, it’s really

simple” (294)

26. “Key of Bedroom” (2003)
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· Zoomorphic metaphors

“How did you end up on the railroad, my bunny?” (249)

“Hello, dear, it’s me, your swallow. Don’t wait for me today” (249)

“You are my poor nightingale!” (249)

“Hello, gray-winged pigeon! Nice to see you, dear” (249)

“What a horror! Concierge! Drunken brute!” (250)

“My sunny rabbit! How many troubles and all in one day!” (249)

“My chicken, how good it is to feel at home” (249)

“He crushed my paw!” (251)

“– Paul, my God, what are you doing?! – It’s a bulldog!” (250)

“– Such a dazzling woman cannot be the wife of a scoundrel. By the way, I saw you

with another last night. – Brute!” (250)

“– Plucked hoopoe! – Graphomaniac! Excuse me, I’m not into you! I was aiming at this

nonentity” (248)

“I am alive and I am at home. I will ask you to clean up with your service dogs” (251)

“I am a falcon, I am a petrel, I am a seagull. I am a seagull, I am a seagull! I am a young

eagle!” (248)

· Artifact metaphors

“Pavel, why are you frozen?” (252)

· Container metaphors

“– What’s wrong with you? – I’m beside myself with happiness” (267)

“I’ll shower you with poetry! You will be sung in my masterpieces! You will become

my Laura, my Beatrice!” (267)

· Metaphors of time

“Let’s go to my apartment, time is running out” (272)

· Metaphors of fate

“Darling, you will not get away from fate. The line is in front of you, you cannot cross

it” (281)

· Metaphors of love

“The muddy silhouettes of the past and the future are fighting in my brain and I write as
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if in a fog, but sometimes love moves me” (286)

· Metaphors of happiness

“The little bell under the arc babbles that happiness has passed” (294)

“Look, my happiness in the troika has been carried away into the silvery smoke” (294)

“(Happiness) flies on a troika, sunk in the snow of time, in the distance of centuries”

(294)

27. “Andersen. Life Without Love” (2006)

· Personification metaphors

“Glory is a woman of gigantic stature, the size of the tower of our town hall. She looks

at how small people are swarming on the ground below. Glory bends down, at random

takes one of them from the crowd, raises him high, to the level of his eyes, examines

him carefully and says in disappointment: “Wrong again”, and drops him to the ground.

But glory won't drop you. Who knows! Everything is in God’s hands” (241)

· Zoomorphic metaphors

“Remember, he has his hands to the floor. Typical baboon, gorilla, orangutan!” (250)

“Okay, leave your nightingale, we won’t eat” (249)

· Phytomorphic metaphors

“Hiding with the princess, I gradually matured and finally became a man” (251)

· Container metaphors

“She stands silently behind me, but suddenly faces appear in my brain, images are born,

words press each other, phrases are still pouring from my pen” (264)

· Metaphors of fate

“I am grateful to fate that it helped us to meet” (281)

· Metaphors of love

“And if the foolish arrow of cupid sometimes gets into my heart” (284)

28. “Carnival Night 2, or 50 Years Later” (2007)

· Personification metaphors

“And the courtyard and the house in February sleep in the night” (245)

“But winter will pass, houses will come to life, ice floes of rivers will move” (245)

“All the sorrows have rushed away and we were not waiting in vain” (238)
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“We inherited the slavery of souls since very sluggish times” (237)

“So that the soul freaks out madly. And so that the heart rushes crazy” (237)

“Mad spring wind, warm autumn rain, drive away my old sadness” (238)

“A shroud of snow covers the windows, the houses stand solemnly and intelligently”

(245)

· Zoomorphic metaphors

“– I laugh and cry, a working nag, I’m with you for all time!” (251)

· Container metaphors

“... and spring will burst into the heart. All together we are joy, all together we are a

song. And friendship for all time!” (265)

· Metaphors of time

“And now the alarm clock rang, the chimes are coming, a happy New Year has arrived

on the wings of the shooter!” (272)

“New Year is walking on the planet” (272)

“Let 50 years have passed, the clock is in a hurry – it is running” (273)

“Let hope rise in life, as in a song, and spring burst into the heart” (273)

“Round dances of Russian birches, enlightened tears of April” (272)

· Metaphors of life

“Life is probably to blame that he got tired so quickly” (276)

· Metaphors of love

“Two stars burn above us, and the flame of my love will not go out” (288)

“At the end of a foggy day, that love keeps me warm!” (288)

· Metaphors of happiness

“After all, we were able to change an era in 5 minutes. And very often, and very often, 5

minutes bring us happiness” (294)

“Happiness rushed past. Well, let it be, let it be, let it be!” (294)

“Happiness is calling and beckoning us, it will not deceive us” (294)

29. “Music of Life” (2009)

· Personification metaphors

“And the wind is breaking with happiness outside the window” (242)
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· Container metaphors

“Wherever I am in a hurry, I run away from myself. I am looking for new occupations, I

am driving my life with my career, I want to drive it completely ... but you cannot run

away from yourself!” (267)

“Now I have much more memories than hopes” (267)

· Metaphors of time

“The day slipped by – I didn’t see a friend” (273)

“That day is gone! Priceless waste!” (275)

· Metaphors of fate

“But today I almost cry at the hands of ruthless fate” (281)
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