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  За автора


  
    
      Авторките преподават в Софийския университет „Св. Климент Охридски“. Доц. Амелия Личева е доктор по филология, преподавател във Факултета по славянски филологии, Катедра „Теория на литературата“ към Софийския университет „Св. Климент Охридски“. Редактор е в „Литературен вестник“ и списание „Литературата“. Доц. Гергана Дачева е доктор по филология, преподавател във Факултета по славянски филологии, Катедра по български език към Софийския университет „Св. Климент Охридски“. Интересите ѝ са в областта на семиотиката, стилистиката, историята на новобългарския книжовен език.


    

  


  Анотация


  
    „Кратък речник на литературните и лингвистичните термини“ преодолява излишното и криворазбрано разделение между литературознание и лингвистика и се оформя като важно филологическо помагало. Статиите в него са съобразени с най-новите търсения в литературознанието и лингвистиката, но наред с това те предлагат и авторски прочити. Настоящият речник не е енциклопедия, но въпреки това се опитва да обхване по-важни понятия, някои от които са представени с кратки дефиниции, а други са обект на разгърнати статии. В тази множественост на подходи и акценти той се стреми да бъде полезен и да послужи както на ученици от гимназиалния курс, така и на студенти. Изданието е предназначено и за широк кръг читатели с интереси в областта на хуманитаристиката. То няма за цел да замести вече съществуващите на български език справочници, а се стреми да ги допълни и да подтикне към по-прецизна работа с терминологията.


  


  
    Това е откъс от книгата


    Купете от www.Biblio.bg

  


  
    A

    



    Аблатѝв (от лат.) – творителен падеж.


    АбревиатӞра (от лат.)– означава „кратък“, „съкратен“ или „съкращение“ от началните букви или първите срички на няколкото свързани думи (напр. БДЖ от „Български държавни железници“).


    АбревиӚция (от лат.)– образуване на нови думи чрез обединяване на съкратени основи от устойчиви словосъчетания (напр. медсестра от медицинска сестра).


    АбсӞрд (от лат., „неразбран“)– терминът е свързан с европейския екзистенциализъм. Използва се и за да назове определен тип експериментален модерен театър. Макар че още при Шопенхауер имаме податки за употребата му, свързани с представата за живота на човека, която „Светът като воля и представа“ налага. Според Шопенхауер волята е в основата на всичко, тя е ирационална, извън времето и пространството, извор е на голяма енергия и най-добре може да бъде усетена в природата. При човека тя се проявява като воля за осъществяване на желанията и това обрича човешкото същество на непрекъснато страдание.


    Понятието „абсурд“ добива публичност във Франция през 40-те години на ХХ в. след публикуването на философските трудове и романите на Жан-Пол Сартр и Албер Камю. За Сартр човек е осъден да бъде свободен и по тази причина той изцяло носи бремето на света върху своите плещи; той е отговорен за света и за себе си със самия си начин на съществуване. Всяка личност е абсолютен избор на себе си в един свят, който чрез този избор тя осмисля, приема или отхвърля.


    Човекът е захвърлен в света не в смисъл, че живее изоставен и пасивен във враждебен свят (макар че на Сартр принадлежат и думите „Адът– това са другите“) като дъска, която плува по течението, а напротив, в смисъл, че човекът открива внезапно, че е сам и без помощ, въвлечен в свят, за който носи изцяло отговорност, защото е отговорен дори за самото си желание да избяга от отговорността.


    За Албер Камю абсурдът не е нито в света, нито в човека, а в тяхното общо присъствие. В „Митът за Сизиф“ той пояснява, че сам по себе си светът е неразумен. Абсурдността се поражда от сблъсъка между ирационалното и жаждата за яснота, която ръководи човека; от сблъсъка между мълчанието на света и човешкото желание за щастие и смисъл; от сблъсъка между съзнанието за смъртността и усилието да се живее. Абсурдът обаче е нещо повече от осъзнаване, че светът е непознаваем, той е разбирането, че светът е радикално чужд на човешкото, защото не откликва на човешкия стремеж за ред, хармония и смисъл; не отговаря на най-важните човешки въпроси, основният сред които е защо умираме.


    Абсурдът винаги е наличен, но в монотонността на човешкото съществуване човекът е склонен да не го вижда. Затова и особено важни са пограничните ситуации, които оголват абсурда– такива като войната, някаква криза, нещастие, епидемия (както е в романа на А. Камю „Чумата“)– и изправят човека пред обстоятелства, в които няма Бог и няма разум, изпитвайки поведението му.


    Адекватната човешка реакция– смята Камю– изисква бунт, изисква да не се примиряваме с абсурда. Както Сизиф бута камъка, без да спира, така всеки човек трябва да опитва да се противопоставя на абсурда. Без патетика, без излишни очаквания, но със съзнанието, че се върши работа. Ако всеки си изпълнява дълга, няма да има нужда от герои. Самата борба с абсурда е достатъчна, за да изпълни човешкото сърце с щастие.


    Предходник на нагласите на френските екзистенциалисти в литературата е Франц Кафка. Произведенията му рисуват един свят, еманация на абсурда– свят, в който човекът е обречен на абсолютна самота и неразбиране, в който самото му битие се разпада. Привидно той живее нормален живот, но зад традиционното зейват пропасти и алогизъм и човекът постепенно се оставя абсурдът да го завладее и унищожи.


    По отношение на литературата обаче терминът се популяризира най-вече от книгата на Мартин Еслин „Театърът на абсурда“ (1961), с която той налага понятието по отношение на няколко модерни драматурзи като С. Бекет, Й. Йонеско, Х. Пинтър, А. Адамов. За разлика от Аристотеловата идея за „добра пиеса“ с ясна развръзка и персонажи, абсурдистката драма няма нито начало, нито край; в нея традиционният персонаж е изчезнал, изчезнал е и диалогът, езикът вече не е белег на идентичността. Репликите нямат отношение една към друга, защото общуването е невъзможно. Тече една обмяна на думи, като в „Плешивата певица“ на Йонеско, която не се свързва с нищо. За Йонеско и Пинтър опитът да се завързват връзки е безсмислен; пародирани са и виждането, и чуването, и разпознаването. За абсурдистите съществуването е деградирало и илюзията е по-важна от реалността.


    АвангӚрд (от фр.)– понятието произлиза от френското avant-gardе (преден отряд) и се използва, за да се назоват хора, които изпреварват времето си в областта на изкуството или политиката, или произведения на изкуството, които имат експериментален, новаторски характер. Творбите на авангарда взривяват границите на културата, на това, което се счита за норма, и залагат на естетическия ефект. Към характеристиките и общите черти на авангарда се отнасят: експерименталният характер на изкуството, революционно-разрушителната нагласа по отношение на традиционното изкуство, резкият протест срещу всичко, което се възприема като ретроградно и консервативно, стремежът към новаторство, най-вече на формата и похватите, желанието за синтез и взаимопроникване на отделните изкуства. Терминът се използва най-често като обобщаващо название на едно течение в европейското изкуство, което възниква в края на ХІХ и първите десетилетия на ХХв. (1870–1938). Авангардът е свързан с модернизма и към него най-общо може да бъдат отнесени явления като дадаизма, кубизма, футуризма, експресионизма и пр. Първите прояви на авангардната литература са свързани с имената на Й. Р. Бехер, П. Елюар, Л. Арагон и др.


    АвтобиогрӚфия (от стгрц., „саможивотопис“)– представлява наратив, в който индивидът разказва живота си. Отличава се с единството на автор, повествовател и герой. За разлика от дневниците, които се пазят за лична употреба, автобиографиите са написани, за да стигнат до публика. Различават се от мемоарите, чиито автори акцентират повече върху другите хора и събитията, с които личността е влязла в досег и на които е станала свидетел. Често пъти елементи на автобиографизъм имаме и във фикционалните текстове на някои автори. Такива са, да кажем, „Нежна е нощта“ на Скот Фицджералд, „Безкраен празник“ на Ърнест Хемингуей и др.


    „Изповедите“ на св. Августин са един от първите образци в жанра на автобиографията. Други характерни автобиографични текстове са „Изповедите“ на Жан-Жак Русо, „Поезия и истина“ на Гьоте, „Житие и страдания на грешнаго Софрония“ на еп. Софроний Врачански и др.


    Автор (от лат., „творец“, „създател“) – различните епохи имат и различна представа за това що е автор. Преобладаващото мнение през античността е, че творецът е своеобразен посредник между божествения свят и този на „обикновените хора“. Неслучайно голяма част от произведенията по това време започват с преки обръщения и благодарности към музите или боговете. Приемало се е, че творецът е несамостоятелен, че той говори това, което му се диктува и което идва от едни по-висши светове.


    Аналогична представа за автора се демонстрира и през две по-късни епохи– тази на Ренесанса (ХІV–ХVІв.) и на романтизма (ХVІІІ–ХІХв.). През Ренесанса също се вярва, че творецът говори от името на божественото и го съобщава на „тълпите“. Според романтиците Бог присъства на земята чрез природата (идеята за пантеизма) и творецът, „четейки“ природата, разгадава знаците на божественото и ги тълкува на простосмъртните. Специално за романтиците най-интересни са фигурите на композитора и на поета (това е свързано и с йерархията на изкуствата през периода и култа към музиката), които са „пили от млякото на рая“ и които са удостоени с правото да повдигат булото на божественото.


    Пак с романтизма са свързани и две други устойчиви митологеми, засягащи творчеството и фигурата на автора. Според първата авторът пише така, както и живее. Той се разхожда, ходи по балове, влюбва се и между другото, когато му дойде вдъхновението, драсва по ред-два. Романтическият творец пише, както живее, и живее по законите на писането. Прототип на тази фигура е английският поет Джордж Байрон. Втората митологема свързва творчеството с голямото страдание: творецът пише само в моменти на дълбока и разтърсваща болка. Сред романтиците германските писатели Е. Т. А. Хофман и Фр. Новалис изповядват това виждане, но митологемата битува и до днес в съзнанието на някои читатели. В българската литература П. Яворов е като че ли творецът, който най-добре онагледява подобно виждане.


    През Ренесанса обаче, когато е открито книгопечатането, започва да се формира друга, по-близка до нашата съвременна представа за автора като за човек, който пише книги, публикува ги и има определена читателска аудитория. Тази представа се налага най-силно през ХІХв., когато интересът към автора е най-голям. Според развиващия се по това време позитивизъм, който утвърждава научната стойност на фактите, трябва да се интересуваме от биографията на твореца, от всичко, писано от и за него, защото само чрез идентифициране с автора и познаване на личността му читателят ще съумее да разбере всяка негова конкретна творба.


    През ХХв. нещата стават по-сложни. От една страна, интересът към личността на автора се запазва. Ако се обърнем например към психоанализата, тя ще ни каже, че ключ към литературата може да бъде само индивидуалната психология на твореца. От друга страна, много силна е и обратната тенденция на абсолютна загуба на интерес към личността на автора. Приема се, че важни са похватите, езикът, начинът на възприемане, а не какво даден автор е искал да каже или е вложил в дадена творба. От края на 60-те години на ХХ в. се говори дори за „смърт на автора“.


    Теоретици като Ролан Барт и Мишел Фуко настояват авторът в дадено произведение да се разглежда по-скоро като конструкт, образ, който удържа в себе си множество стилове и почерци с различни културни източници.


    Както изтъква Барт, писателят само подражава на това, което вече се е писало, във властта му е да смесва разни видове писма, да ги сблъсква едно с друго, без да се опира изцяло на никое. Така ако разглеждаме „Под игото“, за да дефинираме фигурата на пишещия в него, трябва да кажем какви езици се пресичат и събират в нея– а тези езици са възрожденският, езикът на западноевропейския сантиментален роман, на историческия роман, на любовния. Или ако реконструираме образа на пишещия в творчеството на Яворов, трябва да видим по какъв начин в него диалогизират гласовете на възрожденските поети, на Ботев, Пенчо Славейков и др.


    Авторово намерение– тясно дефинирано, авторовото намерение по отношение на конкретна творба е изразено в писма, дневници, интервюта. По-широкото определение включва неизразени мотивации, цели, решения, част от които остават подсъзнателни. Дебатът за това, могат ли критиците да достигнат до авторовото намерение и необходимо ли е това, е много стар. За позитивистичните нагласи разбирането на авторовото намерение е много важно и решаващо за смисъла, за други– като представителите на Нова критика – е грешка да се отчита авторовото намерение и да се подхожда отворено към текста. Терминът грешка на намерението се свързва с имената на Уилям К. Уимзът и Монроу К. Биърдсли. За тях значението не може да се базира на авторовите скрити или заявени намерения. За херменевтиците пък възстановяването на авторовото намерение подпомага достигането до смисъла. Според Е. Хирш етично изискване е да не се пренебрегва авторовото намерение. И най-сетне, не е за подценяване и фактът, че предварително заявеното авторово намерение (какъвто е случаят с „Дон Кихот“, да кажем) може далеч да надхвърли както неговата реализация, така и последвалите прочити и интерпретации.


    Aгенс (от лат.)– волево, целенасочено предизвикващо действието или събитието живо същество (eдна от семантичните роли на аргументите). Например: „Ученикът учи уроците си“. Агенсът е ученикът.


    АдвербиализӚция (от лат.)– преходът на съществителни, прилагателни, числителни имена и глаголи в наречия (напр. даром от дар).


    АдективӚция (от лат.)– преминаване на причастия в прилагателни имена (напр. любим човек). Думата любим, която в старобългарски език е била сегашно страдателно причастие, при изчезването на категорията е преминала в категорията на прилагателните имена.


    Адмиратѝв (от лат.)– транспозиция на преизказни форми; среща се както в емоционално маркирани изказвания, изразяващи учудване, ирония, презрение, така и в комплементи. Формите на адмиратива съвпадат с тези на ренаратива. Например: „Я, ти си се събудила вече!“. Изразява се учудване от факта, че противно на очакванията, лицето се е събудило по-рано.


    АдресӚнт (от фр.)– отправител на съобщението, вж. комуникация.


    АдресӚт (от лат.)– получател на съобщението, вж. комуникация.


    Акцѐнт (от лат., „ударение“)– ударение, поставяно върху сричките в думите. Ударените срички се отбелязват с този знак /. Съществуват три основни типа акцент. Ударение върху думите, което зависи от произношението им в речта. Реторическо ударение, което зависи от акцента, който се поставя върху сричките или думите по отношение на тяхното място и значението им в изречението. И третият тип е метрическото ударение– отнася се до акцента върху сричките в зависимост от метриката. В поезията размерите се образуват благодарение на редуването на различни акцентни модели. Някои поети и критици правят разлика между акцент и ударение, като свързват акцента с метриката, а ударението– с употребите в ежедневния дискурс.


    Други употреби на акцент: в качеството му на различен регионален речеви модел или произношение, свойствено на чужденец; подчертаване на основната идея в дадена творба.


    Акцѐнтен стих– терминът е въведен от Борис Томашевски. Представлява основна форма на тоническото стихосложение, при което във всеки стих имаме равен брой ударени срички, а неударените са произволен брой. Около основните думи се „интегрират“ думи с по-слабо ударение, при което се създават интонационно-смислови групи или фрази. При акцентния стих обаче ритмиката се нарушава тъкмо в зависимост от интонационно-смисловия строеж; отделни речеви отрязъци получават интонационна самостоятелност.


    В българската поезия акцентният стих е въведен през 20-те години на ХХв. от Елисавета Багряна.


    Например:


    Да ослепеят очите ми– и двете,


    да ме сполети навеки проклятие,


    ако забравя някога това лято,


    Атлантика и на Лайта бреговете.


    (Ел. Багряна, „Бретан“)


    Алегӝрия (от стгрц., „иносказание“)– тропа, при която силен е иносказателният момент– при нея мислим едно, а казваме друго (умозрителни, абстрактни идеи се запечатват в конкретни предметни образи). Типичната алегория има най-малко две нива на смисъл. Първото може да бъде резюмирано така– кой прави, какво, на кого и къде. Второто, по-дълбоко ниво на смисъл може да е морално, политическо, психологическо или религиозно. Персонификацията е често срещан похват при алегориите.


    Двете основни категории на алегориите са политическа и историческа алегория и алегория на абстрактните теми. При първата фигурите, местата и действията кореспондират директно с историческите персонажи, места и събития (победата на Наполеон при Ватерло). При втория тип характерите се свързват с идеи или абстрактни качества (Беатриче е алегория на човешката душа).


    Алегорията е характерна за средновековната литература, за литературата, която е на границата между Средновековието и Ренесанса, като „Божествена комедия“ на Данте (в нея персонажите са алегории и едно от нивата, на които може да бъде четен текстът, е алегорическо), както и за нравоучителната литература (най-вече басните). В ролята на алегории могат да бъдат отвлечени понятия от типа на добродетелта, съвестта, истината и пр., както и типични явления, характери, митологични същества. (Например: скелет с коса в ръцете е алегория на смъртта.)


    В алегорията присъстват два плана– образно-предметен и смислов, като смисловият е първичен, поради което и алегорическият образ изисква специален коментар.


    Традиционно алегорията е смятана за по-низша тропа в сравнение със символа. Според Гьоте алегорията обслужва изкуството, което е плод на простото подражание на природата. Аналогичен е възгледът на английския романтик С. Колридж. През ХХв. често обвиняват алегорията в прекален рационализъм и абстрактност. Един от малкото автори, които се опитват да реабилитират алегорията, е представителят на деконструкцията Пол де Ман.


    В съвременността алегории се употребяват най-вече в сатирата и в научната фантастика.


    АлитерӚция (от лат., „към“, „буква“)– прието е да се счита, че в речта звуковете се появяват с определена честота и тя е нормата. Когато в един текст или отрязък от текст усетим употребата на даден съгласен звук или група съгласни звукове (предимно в началото на думите) като по-честа от нормалното, тогава говорим за алитерация на този съгласен звук или група съгласни звукове. Алитерацията придобива и социална художествена значимост. Примери за алитерация: рани разяждат ранени сърца; гарванът грачи грозно, зловещо...


    Алогѝзъм (от стгрц.)– нещо, което противоречи на логиката, безсмислица.


    АлӢзия (от лат.)– намек, подмятане, загатване за нещо по пътя на сходството или различието. Например: „Преминах Рубикон“ (Юлий Цезар).


    АмплификӚция (от лат.)– „преувеличаване“, „уголемяване“, „разширяване“; в литературата– „словесно разточителство“– употреба на определения с еднакво значение, което води до излишна претрупаност на изказа. Например: Ти си красива, хубава и чудесна.


    Амфибӝлия – (от стгрц.)– „двусмислица“ в резултат от смесване на думи от различни стилове с различен смисъл или в резултат от неправилна употреба и подреждане на думите. Например: „Жена уби крадец“. При липсата на членуване на една от думите и неправилен словоред не се разбира дали жената е убила крадеца, или обратното.


    АмфибрӚхий (от стгрц., „кратък от двете страни“)– трисричен стихотворен размер. В метрическото стихосложение се получава от редуването на комбинацията от кратка, дълга и кратка сричка. В силаботоническото стихосложение имаме редуване на комбинацията от една неударена, една ударена и една неударена сричка (-/-).


    В българската поезия амфибрахият се въвежда под влияние на руската и немската поезия и първоначално е особено характерен за баладите. Сред авторите, които го използват, са: Иван Вазов, Пенчо Славейков, Пейо Яворов, Димчо Дебелянов и др.


    Например:


    Изгнаници клети, отломка нищожна


    от винаги храбър народ мъченик,


    дечица на майка робиня тревожна


    и жертви на подвиг чутовно велик.


    (П. Яворов, „Арменци“)


    АнагрӚма (от стгрц.)– разместване на букви или срички в една дума, за да се получи нова дума (лов– вол); загадка чрез разместване на буквите в думата (Кирил– лирик).


    АнаколӞт (от стгрц.)– стилов обрат, в който има синтактична неправилност (например: аз ми се иска вместо на мен ми се иска); изпускане на дума, която се подразбира от контекста (например: и аз където са те вместо и аз ще бъда, където са те).


    АнакрӞза (от стгрц., „отстъпление“, „отблъскване“)– начални неударени срички в стих, по-точно казано– сричка или група от срички, които предшестват първото метрическо ударение. Съответства на ауфтакта в музиката, което означава– на тона преди основната тактова схема. В силаботоническото стихосложение анакрузата е присъща на ямба, амфибрахия и анапеста.


    Например:


    По реки стародавни, зелени с позлатени и плавни вълни...


    (Л. Стоянов, „Весло“).


    АнӚлиз (от стгрц., „разчленение“)– метод за научно изследване на действителността чрез разлагане на цялото на съставните му части; литературен и езиковедски разбор на структурата на текст.


    Най-често анализът се възприема като процедура, при която се учленяват елементите, принадлежащи на цялото, и при която по пътя на синтеза се извършват операции, комбиниращи тези елементи така, че да дадат знания за цялото. Затова и целта на анализа е да покаже връзките между отделните елементи и да изясни и разбере докъде и до какво водят те.


    Литературният анализ е един от жанровете на литературната критика. В голяма степен той зависи от похватите, които отделните школи и литературоведи използват при четенето на отделната творба. Най-общо анализите могат да залагат на идеята, че творбата е автономна или че тя е част от едно по-голямо цяло. В първия случай усилията се съсредоточават главно върху езиковите особености на текста или върху организацията и направата му. Този тип подход е характерен при анализите, които правят представителите на Нова критика или структурализма, да кажем. Във втория случай творбата се разглежда или като част от по-широкия контекст (история, библейска или митологична символика, фигура на читателя), както е според Новия историзъм, архетипалната критика, читателското литературознание; или като зависима от диалога с други текстове, както е според интертекстуалния подход, изповядван от късния структурализъм или деконструкцията.


    Аналӝгия (от стгрц.)– „сходство, подобие, еднаквост“ между предмети, явления и понятия поради общи признаци; умозаключение, при което от сходството на едни предмети и явления по общи признаци се стига до сходство и по други признаци; уподобяване по сходство на звукове, форми и думи.


    Литературната аналогия засяга както някои особености на текста, така и връзките му с други текстове. Първият тип е насочен към сюжети, характери, композиционни похвати, които се проявяват по отношение на двама или повече от персонажите в текста. Например опитът за самоубийство на Жулиета и самоубийството на Ромео в „Ромео и Жулиета“ от Шекспир. Вторият засяга аналогии с чужди текстове– такъв чужд текст може да е мотото към даден текст, или прекитe цитати от други текстове, или уподобяването на даден герой с негов античен или библейски прототип.


    Литературната аналогия стои и в основата на сравнителноисторическия метод, защото помага да се установят типови сходства между отделните литератури на базата на общи сюжети, мотиви, персонажи. Например темата за лудостта е характерна за английската и испанската литература от епохата на Ренесанса и чрез нея може да се обяснят някои особености на текстове като „Хамлет“, „Крал Лир“ и „Макбет“ на Шекспир, от една страна, и от друга – на „Дон Кихот“ на Сервантес.


    Анапѐст (от стгрц., „обърнат назад“)– трисричен стихотворен размер. В метрическото стихосложение се получава от редуването на комбинацията от две кратки и една дълга сричка. В силаботоническото стихосложение имаме редуване на комбинацията от две неударени и една ударена сричка (--/). Анапестът се среща по-рядко в българската поезия в сравнение с другите трисрични размери.


    Например:


    О, неволя– да крееш,


    на неволите раб,


    да възпламваш и тлееш –


    ту всесилен, ту слаб.


    (Д. Дебелянов, „В тъмница“)


    АнӚфора (от стгрц., „изнасяне“)– реторична фигура, при която звук, група звукове, една и съща дума или комплекс от думи се повтарят в началото на два или повече последователни реда или стиха. Например: „...нека ни отрича историята, века,/нека е трагично името ни; нека...“ (Ив. Вазов, „Опълченците на Шипка“).


    Анахронѝзъм (от стгрц.)– несъответствие по време– при споменаване на лица и събития или на думи от различни епохи; отживелица; възгледи и мнения, които са остарели.


    Анекдӝт (от стгрц., „непубликуван“, „неоповестяван до момента“)– кратък текст за интересна, забавна или хумористична случка. Анекдотът е лишен от сложността на разказа, той се отнася до единичен епизод или събитие, пресъздадени от една-единствена гледна точка. Тъй като анекдотът се мисли като съобщаващ някаква истина, при него по-важни са описанието, акцентът и изводите, които може да се извлекат, а не начинът, по който се разказва. Анекдотът залага на въпроса какво, а не на въпроса как. Той често засяга случки от личния живот на хората и представя типични черти на характера.


    За анекдот за първи път се говори по отношение на „Тайната история“ на Прокопий Кесарийски.


    АнжамбмӚн (от фр.)– „пренасяне“ на дума или част от изречение от предходен стих в следващия; прекрачване от ред в ред. Рязко разкъсване на синтактично-интонационни цялости между два стиха, за да се постигне емоционален ефект, или както е прието да се обяснява– пренасяне на част от фраза от един стих в началото на следващия, при което в края на стиха се получава пауза, несъвпадаща с паузите, произлизащи от синтактичния строеж на изречението. Несъвпадението между двата типа цялости приближава стиховата реч до разговорната.


    Анжамбманът може да бъде стихов, строфичен и сричков.


    Например:


    Една, че две, че три усилни


    и паметни години... Боже,


    за някой грях ръце всесилни


    издигна ти и нас наказа.


    и


    И сърдита


    за нещо тя на двора бяга


    и пак се връща в килеря...


    (П. Яворов, „Градушка“)


    Антагонѝст (от стгрц., „противник“)– характер, противопоставен на протагониста, който е главният герой в произведението. Често пъти антагонистът е злодей или престъпник, макар това да не е абсолютно правило. Например: Креон е антагонист на Антигона в едноименната трагедия на Софокъл; Хийтклиф е антагонист на Едгар Линтън от романа „Брулени хълмове“ на Емили Бронте.


    Антигѐрой (от стгрц., „против“ и „герой“)– протагонистът в модерните творби, който не притежава качествата и чертите на традиционния герой. Вместо да притежава характеристики от типа на смелост, честност, привлекателност, най-често антигероят е твърде обикновен, понякога дори жалък. Прието е да се счита, че антигероят се среща в текстове от типа на романите на Кафка, произведенията на представителите на френското литературно течение Нов роман, театъра на абсурда и пр.


    Антирӝман – антироманът, или още новият роман, обединява текстовете на романисти като Натали Сарот, Ален Роб-Грийе, Клод Симон, Мишел Бютор. Явлението датира от 50-те години на ХХв. и се свързва с призивите да се напише роман от нищото, от „прах“ (Роб-Грийе), от „парчета“ (Бютор), който „нищо не означава“ (Сарот). Преди творбата няма нищо, казват новите романисти, съществено е само как, а не какво ще се каже. За тях техниките на традиционното повествование са изчерпани. Привържениците на „новия роман“ се опитват да наложат безсюжетно писане, в което героите знаят повече, отколкото знае повествователят, и в което залагат на вещизма (от „вещ“)– Роб-Грийе, свързан с безстрастното описание на предметите и господството им над всичко останало; на тропизмите (на езика на науката тропизмите са свързани с развитието на растението под влияние на външните фактори; на езика на Сарот те са движенията в съзнанието на човека, причинявани от жестове, реакции, думи)– Н. Сарот, които отпращат към вътрешната диалогична стихия на несъзнателното; както и на мозаечната структура и полифоничността, характерни специално за Бютор. Извън текста литературата няма задачи според новите романисти, тя не може да е „ангажирана“. Както казва Ален Роб-Грийе: „Отговорността на писателя няма политическо значение, тя е необходима само за пълното осъзнаване на актуалните проблеми на собствения му език“.


    Антистрӝфа (от стгрц., „връщане назад“)– в античната трагедия втората строфа от двойките строфи на песента на хора.


    Антитѐза (от стгрц., „противопоставяне“)– съпоставяне на два противоположни предмета, образа, характеристики, идеи, мотиви и т.н. за постигане на стилистичен ефект; противопоставяне; съждение, което противостои на тезата. Например: „през деня неуморно изграждам, / през нощта без пощада руша“ (Д. Дебелянов, „Черна песен“).


    Антиутӝпия (от стгрц.)– в гръцки се употребява за „лошо място“, противоположно на утопия. Антиутопията е мястото, в което не бихме искали да живеем. Авторите, които описват подобни общества, се опитват да предпазят читателите от потенциални опасности и често пъти използват като прототипи общества, които са известни с лошата си форма на управление и отсъствието на ценности и свобода. Антиутопията е близо до сатирата. Примери: „1984“ на Джордж Оруел, „Прекрасният нов свят“ на О. Хъксли, „Ние“ на Замятин.


    Антонѝм (от стгрц.)– дума, противоположна по значение на друга дума (висок– нисък, добро– зло).


    Аполӝново начӚло– по името на Аполон– бог на светлината и изкуствата. В своето произведение „Раждането на трагедията“ (1872) германският философ Фридрих Ницше, описвайки света на Древна Гърция и корените на трагедията, дефинира понятията дионисово и аполоново начало. Аполоновото начало, свързано с бога на изкуството Аполон, е подвластно на съновиденията, мярата, рационалното и умозрителното, светлината, красотата, радостта и отпраща към изобразителното изкуство.


    Апӝрия (от стгрц.)– терминът е заимстван от логиката и се употребява в литературната критика, най-вече от деконструктивистите. Използва се, за да назове интерпретативната дилема или „безизходното положение“, продиктувано от някои противоречия в текста, които правят (или изглежда, че правят) смисъла неразрешим и непостижим. Деконструктивистите често говорят за апорията като за момент, в който на читателя му липсва оправданието да избере или да не избере между две значения.


    Апосиопѐза (от стгрц.)– реторичен похват, чрез който под влияние на силно чувство не се доизказва част от изречението или не се довършва мисълта. В писмен текст най-често се изразява с многоточие, а в устната реч– с пауза. Например: „Но... млъкни, сърце!“ (Хр.Ботев, „Хаджи Димитър“).


    Архетѝп (от стгрц., „първообраз“)– погледнато най-общо, архетипите са оригинални модели на нещата, благодарение на които се правят копията им. В литературата архетип е всяка идея, характер, действие, които притежават същностни, универсални черти. Раждането, любовта, зрелостта, смъртта и пр. са сред най-честите архетипални модели и теми.


    Едно от важните влияния върху архетипалния подход е това на т.нар. Кеймбриджка школа, която се занимава с компаративна антропология и чийто основен представител е Джеймс Фрейзър. В основата на подхода на тази школа стои събирането на митове и ритуали от различни култури с идеята да се установят фундаменталните подобия. Основният ефект от този метод е да се наложи разбирането, че митовете и ритуалите по целия свят и в исторически план оформят стандартни и постоянни модели.


    Според швейцарския психоаналитик К. Г. Юнг архетипите са всички образи, фигури, приказни модели, всички ония територии от памет и поведенчески модели, които се унаследяват и се предават от поколение на поколение. Архетипите се коренят в колективното несъзнавано и се материализират най-добре в сънищата, приказките, митовете и визионерското изкуство.


    Литературните критици, които следват теорията на Юнг, търсят да идентифицират архетипите в конкретните творби и в литературата като цяло. В образите, характерите, сюжетите те откриват присъствието на колективното несъзнавано.


    АрхетипӚлна крѝтика– вид литературна критика, който се появява през 30-те години на ХХв. и се фокусира върху тези модели в отделната литературна творба, които са характерни и за други творби. Архетипалната критика води началото си от аналитичната психология на К. Г. Юнг, който настоява, че освен за индивидуално, трябва да говорим и за колективно несъзнавано, което се проявява в сънищата, митовете, изкуството. Архетипалната критика е повлияна и от групата антрополози от университета в Кеймбридж, които откриват, че едни и същи митове и ритуали се появяват в много и разнообразни култури.


    Критиците, изповядващи този подход, търсят да идентифицират архетипите в отделни текстове или в литературата като цяло, като настояват, че присъствието на повтарящите се образи, сюжетни линии, характерови типове е доказателство за действието на колективното несъзнавано; други разглеждат елементите и моделите в литературата като архетипи, без да ги свързват с теорията на Юнг за колективното несъзнавано.


    Повлияна от изследването на М. Бодкин „Архетипални модели в поезията“ (1934), архетипалната критика се развива най-вече през 50-те/ 60-те години, когато се налага като една от доминиращите критически практики. Сред най-важните имена от периода е това на Нортръп Фрай, автор на „Анатомия на критиката“ (1957). За него не е от голямо значение дали има връзка между литературата и реалността и дали литературата въплъщава истините, идващи от дълбинната психология. Това, което има значение, е, че литературата, взета като цяло, разкрива постоянството на тези модели; тя е видяна като високоорганизиран универсум сам по себе си. Работата на критика е да формулира и интерпретира тези модели, както прави това Фрай в „Анатомия на критиката“. Той говори за съществуването на четири митои, които се формират на базата на четири големи жанра, всеки от които има архетипни асоциации и с един от четирите сезона: комедия (пролет), романс (лято), трагедия (есен) и сатира (зима). Тези митои са повествователни категории, които са по-обширни и логически предшестващи обикновените литературни жанрове. Горната половина– твърди Фрай– от естествения цикъл принадлежи на света на романса и аналогията с невинността. Долната половина принадлежи на реализма и аналогията с опита. Съществуват четири основни типа движение в мита: вътре в романсовото произведение, вътре в опита, нагоре и надолу. Движението надолу е трагическо, то е колелото на съдбата, което се превърта от невинност към катастрофа. Движението нагоре е движението на комедията, движението от застрашителните трудности към щастлив край. Така митоите се явяват структурен организиращ принцип на литературната форма. А индивидуалните творби, разбира се, съдържат и други архетипи.


    АсимилӚция (от лат., „уподобяване“) – уподобяване на един звук на друг по определени признаци.


    Асѝндетон (от стгрц., „несвързан“, „безсъюзен“)– безсъюзност; реторична фигура, при която не се използват съединителни съюзи. Например: „Дойдох, видях, победих“ (Ю. Цезар).


    АсонӚнс (от лат. през фр.)– прието е да се счита, че в речта звуковете се появяват с определена честота и тя е нормата. Когато в един текст или отрязък от текст усетим употребата на даден гласен звук или група гласни звукове като по-честа от нормалното, тогава говорим за асонанс на този гласен звук или на група гласни звукове. Асонансът придобива и социална художествена значимост. Например: „Настане вечер– месец изгрее; (Хр. Ботев, „Хаджи Димитър“).


    АтрибӞт (от лат., „приписвам“, „отдавам“)– постоянно свойство на предмет или явление, без което то не може да съществува; определение, дума, която служи за определение.
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    БалӚда (от фр. през провансалски, от ballar– „танцувам“)– бива фолклорна и литературна. Фолклорната, народната или традиционна балада е относително кратка песен, предавана устно, в която имаме елементи на сюжет. Този устен характер обуславя употребата на формулен език. Важен компонент е и музиката, а много балади разчитат и на употребата на рефрени.


    Литературната балада се развива във френската поезия през ХІV–ХVв. и популяризирането ѝ като литературен вид се свързва с баладите на Франсоа Вийон. Кулминацията ѝ е в епохата на романтизма, когато е сред предпочитаните форми заради граничната ѝ природа. За Волфганг Гьоте тя е „праформа“ на всички останали литературни видове, които произлизат от нея, защото събира лирическия, епическия и драматическия вид в себе си.
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