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ВСТУП

Готичний роман – своєрідне культурно-літературне явище, для якого характерна насамперед розробка мотивів і тем, пов’язаних з надприродними, містичними явищами, що визначає модус оповіді – створення атмосфери страху і нерозуміння, жаху і таємниць. Вивчення механізму мовного втілення реалій дійсності з точки зору індивідуально-авторського сприйняття світу є трендом сучасної лінгвістичної науки. Образність як спосіб відображення зовнішнього світу в англомовних готичних романах постає утворенням, що акумулює  різноманітні ознаки явищ, фрагментів оточуючої дійсності у повному обсязі чуттєвого сприйняття, переломленого крізь призму художньої свідомості автора.  

У когнітивній лінгвістиці, спрямованій на пояснення характеру взаємодії між мовою і мисленням, проблема образності набула особливої актуальності у зв’язку з новим підходом до її тлумачення. Так, у світлі теорії концептуальної метафори (M. Freeman, M. Johnson, G. Lakoff, M.Turner) та метонімії (Z. Kоveсses), концептуальної інтеграції (G.Fauconnier, M. Turner) образні засоби тлумачаться як спосіб мислення. У когнітивній поетиці розроблена теорія словесного поетичного образу (Л.І. Бєлєхова), визначено особливості його формування, підґрунтям яких слугує концептуальна метафора, метонімія (С.А. Андреєва, Л.В. Димитренко, С.О. Хахалова, Н.А.Чес), порівняння (О.Й. Філіпчик, Н.В. Ярова). З позицій когнітивного підходу образні засоби є елементами художнього тексту, що передають знання про світ. Образність є результатом не тільки концептуального мислення, а й лінгвістичного та художнього, де в основі останнього лежить уява, креативна когнітивна діяльність людини (Л.І. Бєлєхова).

У річищі лінгвопрагматики увага зосереджується на висвітленні умов та особливостей функціонування мовних одиниць, зокрема екстралінгвальних чинників, соціального контексту, ситуацій спілкування тощо (А.Ю. Маслова). 
З початком ХХІ ст. акцентується когнітивістський вектор  прагматичних досліджень (Л.Р. Безугла, І.П. Сусов, І.С. Шевченко, R. Carston, G. Preyer), що дозволяє інтенсифікувати дослідження перлокуції і розглядати її як невід’ємний компонент художнього тексту, який виявляє свої властивості тільки в дискурсі (Л.Р. Безугла). 

Сутність семіотичного підходу полягає у визначенні знакової природи образності готичного роману шляхом встановлення характеру взаємодії різних мовних кодів, утілених в його когнітивно-семіотичній структурі (С.Г.Шурма, А.С.Слухай).

З огляду на комунікативно-прагматичний підхід досліджуємо образні засоби як такі, що актуалізують певні інтенції автора. Важливою складовою образності готичного роману вважаємо способи репрезентації інформації з урахуванням прагматичної спрямованості тексту, інтенцій автора й особливого контексту для досягнення певного перлокутивного ефекту, що базується на рефлексії образності готичного роману. Рефлексія є модель мислення, що уможливлює внутрішнє сприйняття та оцінювання категорій фантастичного, містичного та таємничого. 

Актуальність роботи зумовлена загальним спрямуванням сучасних лінгвістичних студій на встановлення та обґрунтування змін у функціонуванні одиниць мовної системи. Своєчасності дослідженню додає й той факт, що воно здійснюється на теренах новітньої лінгвістичної парадигми, що дозволяє глибше поринути у лінгвокогнітивні, семіотичні та комунікативно-прагматичні властивості рефлексії образності готичного роману. З’ясування когнітивно-прагматичної ролі образотворчих засобів у текстах готичних романів уможливлюють їх адекватну інтерпретацію, розкриття прагматичного потенціалу образності для виявлення прихованих смислів, яких вона набуває у художньому тексті.

Гіпотеза дослідження полягає в тому, що лінгвокогнітивні й комунікативно-прагматичні властивості рефлексії образності, метафори й метонімії зокрема, зумовлені особливостями культурно-літературного явища готичного роману. Рефлексія образності готичного роману є одним із виявів комунікативно-прагматичної спрямованості художнього тексту, авторської інтенції на створення перлокутивного ефекту.

Зв’язок роботи із науковими програмами, планами, темами. Роботу виконано в межах комплексної колективної теми факультету іноземної філології  «Лінгвокогнівні і комунікативно-прагматичні аспекти дослідження мовно-мовленнєвих одиниць сучасної англійської мови» (номер держреєстрації 0110U002453). Тема дисертації затверджена на засіданні вченої ради Херсонського державного університету (протокол №6 від 13 листопада 2012 р.), уточнена на засіданні Вченої ради Херсонського державного університету (протокол №2 від 16 жовтня 2015 р.).

Мета роботи – з’ясувати особливості рефлексії образності англомовного готичного роману.

Реалізація цієї мети передбачає розв’язання таких завдань:
· окреслити корпус новітніх підходів до аналізу образності англомовних готичних романів;

· з’ясувати особливості рефлексії образності англомовних готичних романів;

· розробити комплексну методику аналізу функціонування образності англомовних готичних романів;

· уточнити лінгвокогнітивні особливості формування образності шляхом вивчення механізмів функціонування метафори, метонімії в англомовних готичних романах;

· визначити властивості англомовного готичного роману в руслі семіологічного підходу;

· встановити комунікативно-прагматичні стратегії образності в англомовних готичних романах.

Об’єктом дослідження є специфіка образності англомовного готичного роману.

Предметом дослідження постає встановлення лінгвокогнітивних, семіотичних та комунікативно-прагматичних особливостей реалізації образності англомовних готичних романів. 

Матеріалом дослідження слугувала авторська картотека, яка налічує 1903 фрагменти англомовних готичних романів, дібраних методом суцільної вибірки з готичних романів А.Радкліф «Удольфські таємниці», «Італієць», Г. Уолпола «Замок Отранто»,  У.Бекфорда «Ватек», М.Льїса «Чернець», М.Шеллі «Франкенштейн», Б.Стокера «Дракула», Д.Брауна «Код Да Вінчі». 
Вибір методів дослідження зумовлено метою й завданнями роботи. Серед них використовуємо метод асоціативно-концептуального аналізу (з’ясування домінантних смислів художнього дискурсу), контекстуальний аналіз (аналіз певної історико-літературної доби, творчості письменника, певної історичної доби (досліджується повнота відображення доби в літературному творі) посилання, вивчення текстових контекстів на кшталт синтаксичного, лексико-семантичного, фоно-графічного тощо),  культурологічний аналіз (співвіднесеність текстових смислів із інформацією загальнокультурного фонду), концептуальний аналіз (вилучення метафоричних і метонімічних концептуальних схем, які лежать в основі образності англомовних готичних романів), метод семантичного аналізу (виявлення знань, які опредметнюються в семантиці образних засобів за допомогою дії лінгвокогнітивних операцій, зокрема мапування), метод семіотичного аналізу (визначення знакової природи образності шляхом встановлення характеру взаємодії різних мовних кодів, утілених у її когнітивно-семантичній структурі), інформаційно-смисловий метод (аналіз смислового розгортання тексту і вивчення процесу смисло​формування на основі інформації, представленої в тексті готичного роману), функціональний метод (виокремлення основних комунікативно-прагматичних цілей та зазначення очікуваного перлокутивного ефекту).
Наукова новизна одержаних результатів дослідження полягає в тому, що вперше визначено лінгвокогнітивні особливості образності англомовних готичних романів шляхом вивчення механізмів її функціонування – метафори та метонімії, що уможливлюють рефлексію поняттєвих категорій «фантастичного», «містичного» та «таємничого», виявлено основні комунікативно-прагматичні стратегії образності, запропоновано комплексну методику дослідження образності англомовних готичних романів.
Наукова новизна отриманих результатів підсумована у положеннях, що виносяться на захист:

1. Рефлексія ґрунтується на моделі мислення автора та читача, що є предметом внутрішнього сприйняття та оцінювання категорій «фантастичного», «містичного» та «таємничого»).

2. Поняттєві категорії «фантастичного», «містичного» та «таємничого» в готичних романах є ключовими елементами вибудовування художнього світу, оскільки виступають як неодмінний атрибут специфічного простору-часу – готичного хронотопу, який домінує в організації сюжетного розгортання.

3. Важливим аспектом готичної поетики є її багаторівнева спорідненість з міфом як специфічним способом концептуалізації картини світу, яка будується за певною стійкою моделлю і становить певний тип свідомості, тип розуміння дійсності, що знаходять вираження в характерному способі організації картини світу, певній ідеології, образності і тематиці. 

4. Метафора та метонімія постають провідними засобами створення художньої образності англомовного готичного роману. Когнітивні механізми створення метафори зумовлюються етнокультурними вподобаннями автора та читача, завдяки чому народжуються художні концепти, що актуалізуються в метафорах. Метафори готичних романів базуються на когнітивному механізмі наративного мапування. Метонімії постають утвореннями, що визначають приховану схожість між предметами, пригортають увагу до непомітних деталей у художньому дискурсі. 

5. Образність як результат психолінгвістичного механізму дозволяє конструювати цілісну концептуальну структуру в свідомості читача. В основі когнітивного моделювання дійсності лежать комунікативно-прагматичні принципи, на підставі яких художню образність можна розглядати як таку, що структурує інтеракцію та сприяє досягненню перлокутивного ефекту, що реалізується у таких комунікативно-прагматичних стратегіях: естетичній, експресивній, апелятивній, сугестивній, фатичній та фрустраційній.

Теоретичне значення роботи визначається тим, що її результати і висновки є певним внеском у розвиток когнітивної лінгвістики (встановлено засоби рефлексії образності в англомовному готичному романі), семіотики (проаналізовано знакову природу образності готичного роману шляхом встановлення характеру взаємодії різних мовних кодів, утілених в його когнітивно-семіотичній структурі), прагматичної лінгвістики (з’ясовано комунікативно-прагматичні стратегії образних засобів в англомовному готичному романі). 

Практичне значення роботи зумовлене можливістю застосування одержаних результатів у стилістиці англійської мови (розділ «Стилістика тексту»), в інтерпретації тексту (розділ «Специфіка художнього тексту»), у лінгвістиці тексту (розділ «Категорії тексту»), у спецкурсах з когнітивної лінгвістики, когнітивної прагматики та когнітивної поетики, також при викладанні дисципліни «Історія літератури Великої Британії та Сполучених Штатів Америки». Основні положення дисертації можуть бути застосовані в написанні наукових робіт з проблеми інтерпретації художнього тексту.
Апробація результатів дослідження здійснена на дев’яти наукових конференціях: Всеукраїнській науково-практичній конференції «Англійська мова в контексті сучасних наукових парадигм» (Херсон 2011, 2013); ІІ Всеукраїнській науково-практичній конференції «Переклад у мультикультурному просторі: школи, традиції, перспективи» (Херсон, 2012);

І Міжнародній науково-практичній конференції «Лінгво-когнітивні та соціокультурні аспекти комунікації» (Острог, 2012); Міжнародній науковій конференції «Філологічні науки у ІІІ тисячолітті» (Будапешт, 2013); VII Міжнародній науково-практичній конференції «Мови і світ: дослідження та викладання» (Кіровоград, 2014); ІІІ Всеукраїнській  науковій конференції германістів з міжнародною участю «Германістика у ХХІ столітті: Когнітивна, соціо- та прагмалінгвістика» (Харків, 2014); Міжнародній науково-практичній конференції «Мова та література у полікультурному просторі» (Львів, 2015); Міжнародній науково-практичній конференції «Філологічні науки: сучасні тенденції та фактори розвитку» (Одеса, 2016). 

Структура та обсяг дисертації. Робота складається зі вступу, чотирьох розділів із висновками до кожного з них, загальних висновків і списку використаних джерел та довідкової літератури. 

У вступі обгрунтовано актуальність теми, визначено об’єкт, предмет, мету, завдання й методи дослідження, окреслено теоретичне й практичне значення роботи, розкрито наукову новизну, сформульовано робочу гіпотезу й основні положення, що виносяться на захист, подано відомості про апробацію отриманих результатів. 
 У першому розділі «Теоретичні засади дослідження образності англомовного готичного роману»здійснено аналітичний огляд та узагальнення основних здобутків лінгвістичних досліджень образності. 

У другому розділі «Методологічні засади дослідження образних засобів в англомовному готичному романі» обґрунтовано власний комплексний підхід і розроблено методику аналізу рефлексії образності в англомовному готичному романі.

У третьому розділі «Реалізація категорій готичного роману (фантастичне, містичне та таємниче): когнітивний та семіотичний аспекти» визначено основні механізми зображення семіотичної сторони готичного роману. Виявлено основні концепти, що формують концептосферу вищенаведеного виду художнього дискурсу. Визначено когнітивні особливості функціонування образних засобів англомовного готичного роману.

У четвертому розділі «Комунікативно-прагматичний аспект  дослідження образних засобів англомовного готичного роману» виявлено комунікативно-прагматичні стратегії та способи їх реалізації в англомовному готичному романі.

У загальних висновках підведено підсумки роботи та окреслено перспективи подальшого вивчення проблематики дослідження.

РОЗДІЛ 1

ТЕОРЕТИЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ ОБРАЗНОСТІ АНГЛОМОВНОГО ГОТИЧНОГО РОМАНУ

1.1. Поняття образності в парадигмі лінгвістики 

         1.1.1. Лінгвокогнітивний підхід до аналізу образності. У ХХ столітті дослідження образності отримує розвиток у розвідках науковців, які сповідують новітній підхід до вивчення цих явищ, прагнучи зафіксувати семантику тропів, побудувати їх базовий словник, описати типи слів та синтаксичних конструкцій, на тлі яких реалізуються тропи, схарактеризувати тропи як елементи соціально-ідеологічної оцінки (В.П.Григор᾽єв). Опис різноманітних функцій, які виконують тропи, надає змогу відійти від емпіричного етапу в їх дослідженні й приступити до побудови сучасної теорії тропів як засобів художнього мислення [53, с.144].

Залучення методологічного апарату когнітивної поетики, яка спрямована на розкриття способів вербалізації знань у художньому тексті (Л.І. Бєлєхова, С.В.Волкова, О.П. Воробйова, Л.В. Димитренко, С.О. Жаботинська, В.І. Карасик, О.С. Маріна, Г.М. Передерій, І.А. Редька, О.Г. Скідан, Н.В. Ярова), уможливлює по-новому подивитися на тропеїчні засоби, вже досить детально вивчені в рамках традиційної лексичної семантики (Р.З. Гінзбург, О.О. Тараненко) та стилістики (М.Г. Аратян, Є.Г. Рябцева), і розглянути тропи, у першу чергу, як основний спосіб концептуалізації не лише буденного (G. Radden, Z. Kovecses, G. Lakoff, K. Panther), але й художнього (Н.О. Ілюхіна, R. Gibbs, R. DeMendoza) досвіду людини.

Переваги сучасного переосмислення традиційних тропів полягають у новому підході  до тлумачення самого механізму створення тих явищ, де важливим є не тільки семантика тропів, а й складні форми взаємопроникнення концептуальної, мовної та художньої сфер (Г.Г. Молчанова).

У когнітивному ракурсі образність є елементом художнього тексту, що передає знання про світ, бачення світу, переломлене крізь призму художньої свідомості автора  [13, c. 56]. Отже, структурний аналіз семантики тропів та фігур, спрямований на визначення набору семантичних ознак, що містяться в їх складових, та порядку їх організації на різних рівнях тексту, виявляється недостатнім для визначення змісту й смислу для пояснення механізмів формування нового значення в художньому тексті, оскільки підґрунтям такого аналізу слугує логіко-поняттєве теоретичне моделювання зв’язку мови та мислення, котре не враховує властивостей повсякденного пізнання (когніції), яке пов’язане з накопиченням досвіду й знання. За думкою Л.І. Бєлєхової, емпіричний або досвідний підхід тлумачення семантики тропів та фігур в когнітивній лінгвістиці спирається саме на принцип когніції та принцип досвіду, що вимагає нового розуміння проблеми мовного значення. Мовні знаки набувають значення тому, що в них відбивається досвід людини, який є підґрунтям пізнання, когніції світу [13; 55]. 

У когнітивному підході до тлумачення природи тропів та фігур є багато спільного й відмінного, що зумовлено тим, який із аспектів досліджується та, у якому ракурсі бачення він висвітлюється. Спільними для всіх підходів є основні засади, сформульовані в когнітивній науці. Перш за все, це трактування значення мовної одиниці як когнітивного творення (construal), що конструюється за допомогою  мисленнєвої діяльності, а не міститься у номінативній одиниці [13, c. 71]. Таке розуміння виходить з положення про «тілесність» (body in the mind, embodied mind), матеріальність поняттєвої системи людини, що означає осмислення навколишнього світу через фізично-тілесний досвід, внаслідок чого й виникає “втілене розуміння” (embodied understanding) [239, p. 174]. 
Досвід (experiencialism) розуму людини є досить широким поняттям, що включає не тільки фізичні (сенсо-моторні, емоційні) відчуття, а й інтелектуальний та культурний досвід, поняттєві ментальні операції, які зумовлені діяльністю мозку. Отже, у рамках когнітивної лінгвістики значення номінативної одиниці розуміється як мовний знак [13, c. 98]. Мовні знаки здатні щось «означати» не тому, що є прямий зв’язок між знаками та зовнішнім світом, а внаслідок того, що вони співвідносяться з людським досвідом, який формує основу знання [13, c. 160]. У словесних знаках міститься опредметнене знання про певний фрагмент дійсного або уявного світу, що певним чином структуроване і може бути реконструйоване й представлене у вигляді різних форматів репрезентації знань (фреймів, образ-схем, схемати, скриптів, планів, сценаріїв) [13, c. 160].
Методологічний апарат когнітивної лінгвістики, теоретичні засади когнітології взагалі, що відбивають інтерес науковців до процесів мислення людини, реалізації ментальної або інтелектуальної діяльності людського розуму, а також надбання різних напрямів і шкіл традиційної лінгвістики й літературознавства, слугують підґрунтям когнітивно-поетологічного підходу (Л.І. Бєлєхова, О.П. Воробйова, О.М. Кагановська, Л.Ф. Присяжнюк, M. Freeman, R. Tsur). 

Когнітивна лінгвістика, існуючи в українському мовознавстві поряд з комунікативно-прагматичною та когнітивно-семіотичною парадигмами [16, с. 8], має істотні досягнення. Зокрема, Л.І. Бєлєхова виділяє Київську школу когнітивної лінгвістики О.П. Воробйової [42; 44; 45], куди відносить і свої напрацювання [43], а також школу С.А. Жаботинської [71;72] в Черкасах, куди треба включити й праці О.О. Селіванової [169], школу А.П. Левицького [114] у Житомирі, школу І.С. Шевченко [194; 196; 197] у Харкові  [16, с. 9]. Помітного розвитку когнітивна лінгвістика досягла в Росії (Н.Д. Арутюнова, В.З. Дем’янков, Ю.М. Караулов, О.В. Кубрякова, В.С. Петров, К.В. Рахіліна, Ю.С. Степанов, Й.А. Стернін та ін.), але розвинулася й найбільших успіхів вона досягла в США та країнах Західної Європи.
У межах цього підходу застосовується методика концептуального аналізу словесних образів, що базується на теоретичних засадах, сформульованих у працях Дж. Лакоффа, М. Тернера та Л.І. Бєлєхової [109; 110; 111, 13; 16; 260]. Словесний образ розглядається як лінгвокогнітивний конструкт, що інкорпорує передконцептуальну, концептуальну та вербальну сторони або іпостасі [13, с. 189]. Передконцептуальна іпостась є передкатегоріальною структурою, що скеровує матеріальне формування образу в художньому тексті через осмислення базових концептів та архетипів, які слугують його підґрунтям та джерелом глибинного смислу. Подальше вилучення смислу словесного образу здійснюється через аналіз змісту, вираженого концептуально, та через аналіз тропів та фігур, що експлікують образ [13, с. 194]. 

Утілення концептуальних схем у словесній тканині тексту відбувається шляхом залучення лінгвокогнітивних процедур (напр., розширення, узагальнення, перспективізації) та операцій (напр., конкретизації, спеціалізації, модифікації) [15, с. 176], які, з одного боку, проходять умоглядно та слугують визначенню механізмів формування словесних образів від архетипу до концептуальної іпостасі, з іншого боку, вони допомагають вилучити різні типи концептуальних схем образів, що дозволяє визначити конфігурацію образного простору [15, с. 86]. 

Посилення виразності мови досягається різними засобами, наприклад, використанням тропів, або так званих лексичних засобів створення образності, де одним з найбільш поширених видів тропів є метафора. У ХХ столітті на тлі розвитку нових напрямків метафора стає для лінгвістики в цілому об’єднуючим феноменом, дослідження якого започатковує розвиток когнітивної науки [13, с. 87].
Новий погляд на метафору призводить до розробки теорії когнітивної або концептуальної метафори. Як зазначає Г.Г. Молчанова, переваги когнітивного підходу до традиційного метафоричного перенесення полягає в новому підході до самого механізму створення метафори, де важливим є не «загальний семантичний компонент двох порівнюваних об’єктів», а різноманітні і складні форми взаємопроникнення концептуальної, мовної та художньої (літературної) сфер [136, c.78].

Метафора розуміється як ключ до пізнання форм репрезентацій знань [111, c. 21]. Часто саме метафора дозволяє осмислити абстрактний за своєю природою неструктурований предмет за допомогою більш конкретного та структурованого, який уможливлює сприйняття природи метафори як не мовної, а радше концептуальної [7, c. 223].Метафоричність мислення проявляється в метафоричності мови, завдяки чому інтерпретація метафор стає можливою через наявність системи базових концептів, загальної для всіх членів певного суспільства.
Теорія концептуальної метафори (Дж. Лакофф, М. Джонсон, М. Тернер, Р. Гіббс, Дж. Грейді, Е. Кіттей, З. Кевечеш та ін..), яка з᾽явилась на засадах класичної теорії метафори, належить до центральних у когнітивній лінгвістиці. У цій теорії метафора визначається не лише як мовне явище, а й як інструмент мислення [239; 225; 226; 241; 242]. Концептуальною метафорою вважається процедура мапування корелятивного концепту чи цілої концептуальної царини (домену) на референтний концепт чи цілу концептуальну царину (домен). Перехресне мапування відбувається на підставі спільних ознак, виявлених при порівнянні референта й корелята у той час, як власне контекст визначає аспект подібності і стає компонентом метафори [243; 244; 239].

До основних понять теорії концептуальної метафори належать також поняття спектру метафори, під яким розуміють групу референтів, котрі використовуються з одним і тим самим корелятом, а також поняття діапазону метафори, під яким розуміють групу корелятів, що використовуються для метафоричного осмислення одного й того самого референта. Теорія концептуальної метафори наголошує на тому, що підставою для уподібнення сутностей стає не реальний світ, а спосіб його сприйняття людиною [239; 243; 244;  159]. 

Концептуальна метафора є засобом пошуку й відображення особливого типу знання, яке отримується внаслідок особистого й колективного досвіду людини в процесі освоєння нею навколишньої дійсності. Вона відбиває когнітивну здібність людини до концептуалізації (осмислення) й категоризації (класифікації) знань про об’єкти, явища й події реальності [13, c. 155].  Процес концептуалізації базується на ідеалізованих (умоглядних) когнітивних моделях (idealized cognitive models), що упорядковують знання про світ у поняттєвій системі людини та організують її мисленнєву діяльність [243, p. 68-76]. Ідеалізована когнітивна модель містить пропозиційні структури, чи фрейми (за Ч.Філмором); образи-схеми концептів, за Р.Ленекером; концептуальні схеми тропів, за Дж. Лакоффом та М. Джонсоном [243, p. 68].

Моделі концептуальних метафор за Дж. Лакоффом і М. Джонсоном побудовані у вигляді метафоричних схем, які містять вербалізовані концепти   джерела й мети, що відбивають абстраговані знання про предмети, явища та події, котрі опредметнені в мовних виразах метафори [243; 244].

Концептуальність виступає характеристикою тропу, яка припускає його розуміння як мисленнєвої, а не мовної операції, як способу осмислення однієї сутності крізь призму іншої [12, c. 201]. Сутність поняття концептуального в тропах полягає у їх потенціальній здібності слугувати когнітивній меті обробки думки, мотивувати процес образного мислення (motivate figurative process of thought) [225, p. 275]. Троп може мати в своїй концептуальній структурі той чи інший або навіть два й більше концептуальних тропи. Конфігурації стилістичних засобів складають концептуальну структуру словесного образу, яка і визначає його абстраговане семантичне значення [13, c. 7]. 

Разом із концептуальними тропами, що відбивають спосіб осмислення людиною повсякденного буття і базуються на категоріальному, або концептуальному мисленні, в основі якого лежить пошук онтологічних відповідностей в образ-схемах царин джерела й мети, тропи готичного роману є результатом не тільки концептуального мислення, а й лінгвістичного та художнього, що обіймає різні види художнього мислення [12, c. 202].

Аналітичний огляд науково-теоретичних розвідок з когнітивної лінгвістики дозволяє стверджувати, що відповідно до найбільш поширеного підходу, основною метою когнітивного напрямку є встановлення й опис моделей концептуалізації об’єктивної реальності в залежності від особливостей світовідчуття і світосприйняття як окремого індивіда, так і культурного співтовариства в цілому. 
На відміну від семіотичного та комунікативно-прагматичного підходів, застосування ідей когнітивізму в лінгвістиці припускає відмову від суворого вичленування меж окремих значень полісемантичності лексики і протиставлення різних стилістичних засобів за подібністю, суміжністю і іншим традиційним параметрами [111, c. 58].Замість цього вводиться поняття концептуальної метафори – єдиного механізму, який включає в себе традиційні метафору, метонімію, епітет, уособлення, гіперболу, парифразу та інші види семантичних і логічних змін. У нашому дослідженні окрема увага приділяється саме метафорі та метонімії.
1.1.2. Семіотичний підхід в дослідженні образності готичного роману. З точки зору семіотичного підходу готика, як своєрідне культурно-літературне явище, є інформаційною знаковою системою, в якій за допомогою особливих кодів створені сценарії людської поведінки та закони соціуму. У цілому готика є полікодовим простором. Саме в знаках людина відбирає і структурує свої знання про світ і свій досвід. 
Семіотичні дослідження розглядають всі феномени готики як факти, які стають зрозумілими за допомогою не лише вербального, а й невербальних кодів. Відтак семіотичний підхід спирається на положення про те, що готичний роман говорить символами і знаками, тому, вивчаючи знакові системи, можна виявити їх глибинні смисли, витягуючи ту чи іншу інформацію. 
За Ю. М. Лотманом простір семіотики культури може бути визначено як простір «загальної культурної пам’яті», в якому тексти зберігаються і актуалізуються, адже кожна культура визначає свою парадигму того, що слід пам’ятати (тобто зберігати), а що підлягає забуттю. Останнє викреслюється з пам’яті колективу і «перестає існувати». Але змінюється час, система культурних кодів, і змінюється парадигма пам’яті / забуття. Те, що оголошувалося істинно існуючим, може виявитися «як би не існуючим» і таким, що підлягає забуттю, а неіснуюче – зробитися існуючим і значущим [118, с. 201].

Суть семіотичного підходу у дослідження рефлексії образності готичного роману полягає у визначенні знакової природи образності шляхом встановлення характеру взаємодії різних мовних кодів, втілених в його когнітивно-семіотичній структурі. Такий підхід спрямований на розкриття тих механізмів, які забезпечують становлення і функціонування образів в якості символів загальнолюдської культури, тобто глобальних символів, або окремого мовного співтовариства або ж конкретного автора, визначаючи своєрідність індивідуально-авторського осмислення картини світу в художньому тексті. 
В сучасній українській лінгвістиці когнітивно-семіотичний підхід застосовується для аналізу образів-символів у готичних романах [204], а також в дослідженні міфологічних образів давньоанглійської міфопоетичної картини світу [171].

Одним з важливих понять семіотичних досліджень є поняття культурного коду. Коди – це системи моделювання світу (у тому числі міфи і легенди, знакові структури різних мистецтв), які створюють єдину картину, яка відображатиме глобальне бачення світу з позиції будь-якого співтовариства. Код є моделлю, яка виступає як основний спосіб формування повідомлень будь-якого роду, що дозволяє їх передавати, декодувати (розшифровувати) й інтерпретувати [209, с. 67]. 
Основним різновидом коду є мова, де він детермінує денотативне значення (або означуване), у той час як конотативне значення (тобто весь спектр культурних значень) залежать від вторинних кодів або лексикодів. Як правило, при використанні методики семіотичного аналізу виділяють культурні, соціальні (або соціально-обумовлені), ідеологічні коди. 

Семіотичний аналіз дозволяє зʼясувати, як організовано повідомлення, що воно виражає і, за допомогою яких елементів уможливлює розуміння ідеї автора і глибинні смисли тексту. У руслі семіотичного аналізу може бути виділений семантичний аналіз, який передбачає аналіз змістовних елементів зображення. Цьому завданню відповідає, наприклад, так званий іконологічний метод, запропонований Е. Панофски [145, c. 69], який відповідає завданням іконології, що в якості предмета дослідження виокремлює різні сюжети і мотиви з метою визначення їх значення і сенсу в контексті конкретної культури задля встановлення відбитого в них світобачення.

На загальнотеоретичному рівні важливою проблемою для опису готики постає питання стабільності меж у багатьох можливих сенсах. Готика проблематизує фундаментальні для звичайної картини світу межі, тим самим дозволяючи відчути їх регулятивний характер для людської культури, а звідси – і небезпеку їх руйнування. 
На думку А. Хорнер та С. Злоснік готика віддзеркалює психоментальні стани межи та її нестійкості, межи між живим і мертвим, еросом і танатосом, болем і задоволенням, реальним і нереальним, природним і надприродним, матеріальним і трансцендентним, людиною і машиною, людиною і вампіром, чоловічим і жіночим [236,  P. 171-172]. Готичний текст уможливлює порушення рівноваги, ймовірність зсуву первинного розташування цих меж.
Порушення балансу, дестабілізація визначають готичну поетику в цілому. Е. Напье називає відсутність рівноваги (disequilibrium) знаком готики, і ця ключова ознака виникає із співіснування двох протилежних імпульсів: прагнення до моральної і структурної стійкості та схильності до фрагментації, нестабільності і моральної амбівалентності. У результаті, як зауважує М. Інверсо, «жага до стійкості існує в готиці як туга, яку не можна задовольнити» [235, р.274], а подвійність по відношенню до меж як маркерів стабільності виявляється важливою властивістю всієї поетики в цілому, оскільки готика здійснює «одночасне знищення і збереження кордонів» [235, 274]. Звідси ми можемо дійти висновку про те, що центральною для готичного роману є концепція ворожого світотворення .

Однак трагічність і песимізм готичного погляду на світ частково нейтралізувалися амбівалентністю самої готичної поетики, в яку закладена відстороненість, усвідомлення умовності світу. Готичне страшне існує в постійному коливанні довіри до нього, адже серйозність по відношенню до жахливого завжди може  обернутися недовірливою іронією. Стилістично це проявляється у зазначеному А. Хорнер і С. Злоснік «гібридному» характері готичного тексту, «котрий передбачає поєднання несумісних текстуальних прийомів. Подібна несумісність відкриває можливість гумористичної забарвленності страшного і жахливого» [236, P. 173-174]. 
Характерна для готичного тексту саморефлексія (вбудовані в сюжет роздуми і зауваження про способи оповіді, про достовірність інформації), може приймати форму готовності посміятися над собою, що привносить в готичну поетику елементи гри.

Дуже важливим аспектом готичної поетики є її багаторівнева спорідненість з міфом як специфічним способом концентрування картини світу, яка будується за певною, стійкою моделлю і становить певний тип свідомості, тип розуміння дійсності, що знаходять вираження в характерному способі організації картини світу, у певній ідеології, образності і тематиці. Поняття міфу полягає у специфічному способі мислення, що знаходить вираження у характерній образності та особливих прийомах побудови тексту. За допомогою міфу первісна колективна фантазія створювала синкретичні образні моделі світу. 
У готиці міф розуміється як перетворена форма свідомості, в якому знання і розуміння фактів заміщуються образами, символами, вигадками, легендами і вірою в них. Низка ознак поєднує готичний міф з класичним архаїчним міфом: подібна емоційно-почуттєва генетика, що замінює пізнання; типологія – міфи-легенди (трактування подій, їх причин та ролі учасників); історичні міфи, міфи-перекази (про події та подвиги минулого та їх учасників ); міфи про героїв тощо. 
Готичний міф може виникати стихійно, як вираження прагнення до ідеї (памʼять про героїчне минуле та ін.), але частіше створюється і поширюється цілеспрямовано і використовується як ефективний засіб навіювання напруженності. Такий міф виникає в індивідуальній свідомості і потім колективізується, перетворюючись на факт суспільної свідомості.

Прагнення осягнути досі невивчену внутрішню структуру готичної картини світу, в основі якої лежать універсальні міфотворчі засади, обумовлює появу думки про те, що ціла низка структурних ознак організації художнього єдності в готиці характерний для міфологічної картини світу, і це дає можливість ставити питання про тип художнього мислення у готиці. Спорідненість, що літературна готика проявляє по відношенню до міфу, уможливлює існування особливого літературного феномену – готичного міфу.

Про тісний контакт готичного роману з міфологічною свідомістю свідчать, перш за все, фольклорні мотиви. Очевидно, що казкові мотиви, які мають фольклорну основу, достатньо характерні для готичних романів на кшталт типу головної героїні – дівчини-сироти, яка піддається важким випробуванням, джерелом яких є обов’язкова несправедливість [132, с. 42.] У творах Г.Уолпола, А.Радкліф, М.Льюїса джерелом бід героїні стає батько або чоловік, що його замінює [132, с. 52]. 
У романах А. Радкліф нещасна героїня зрештою звільняється від негараздів і вдало виходить заміж. Кінцівки, що містять сцени радісного весілля, за ступенем ідеалізації щастя і формульності описів набагато ближчі до казкового простору, ніж до схожих фіналів сентиментальних романів, у набагато більшому ступені зорієнтованих на індивідуальну та історичну реальність. У такий спосіб реалізується ще один основний елемент казкового сюжету – щасливий шлюб [132, с. 53].

Інтерес готичного роману до фольклору цілком логічний в культурному контексті епохи європейського романтизму, де він став невід’ємною частиною роману жахів і таємниць. Специфіка звернення готичних авторів до народних сказань полягає в тому, що вони працювали здебільшого з їх «настроєм» та структурними особливостями, ніж безпосередньо з матеріалом оригінальних казок і легенд. Найбільш очевидною маніфестацією цього підходу стає типологічне використання феномена переказу, який персонаж розповідає або слухає, як елемент, що відіграє важливу роль в розгортанні сюжету.

Повість засновника готичного роману Г.Уолпола «Замок Отранто» заклала основу однієї з головних специфічних рис готичної поетики – сприйняття минулого як всевладного морального мірила теперішнього часу: узурпація замку предком Манфреда наклала прокляття на всіх нащадків і призвела до краху роду. Мотив прояву подій минулого в сьогоденні і відчутного їх впливу на долі персонажів належить до одного із стрижневих у готиці [132, с. 26].

Як і для романтизму вцілому, для готики золотим століттям виявляється «золоте середньовіччя», якому притаманна похмурість, що частково зберігає відчуття якоїсь небезпеки європейського минулого, і ця небезпека реалізується у непорядних вчинках предків. Як наслідок виникає характерна, виключно для літературної готики, концепція середньовічного минулого, сприйнятого як «первинне – основне – міфічний час», дійові особи якого «навантажують» життя нащадків переважно негативно зарядженими діяннями. 
Минуле в готиці маніфестує себе, перш за все, у специфічній просторовій формі старовинного замку або подібної йому будови. Переміщення персонажа в заплутаний замок – одна з головних сюжетних моделей готики. Освоєння таїть небезпеку простору і може забезпечити здійснення основного прагнення героя – з’ясувати таємницю. Цю наративну модель дослідники позначають як «готичний квест» (gothic quest) [258, р. 81].
До міфу наочно посилають мотиви, що активно і плідно розробляються у готиці: інцест і двійництво / перевертні, які не є суто готичними, але стають для готики типовими. Мотив можливого ​​любовного зв’язку або шлюбу близьких родичів закладений у Г.Уолпола в драмі «Таємнича мати» («Mysterious Mother»), де мати спокушає сина і народжує від нього дочку. У романі «Чернець» Льюїса брат укладає угоду з дияволом, щоб оволодіти сестрою. 

Варіантом двійництва в готичному романі стають перевертні, коли зловмисний двійник героя фабульно з’являється з нього самого – персонаж ділиться  на дві істоти, поперемінно приймаючи вигляд то одного, то іншого. Двійник, будучи по відношенню до об’єкта дуплікації одночасно іншим і тим самим (оскільки він йому ідентичний), проблематизує межу між особистістю і світом, ставить під сумнів автономність особистості. Далі, двійник як ідентична істота може замінити собою об’єкт дуплікації, чим убиває його. Саме в цьому проявляється одна із найхарактерніших ознак готики, що пов’язує її з міфом, – тема смерті. 

Готика взагалі пильно розглядає смерть як межу, причому з обох сторін: і з точки зору наближення до смерті живого, і з точки зору померлого, який так чи інакше повертається в життя. У готиці виявляється погляд за смертельну межу і погляд через смертельну межу. Герой, який перетинає кордон світів, може вдавати себе мерцем, а мрець – прикинутися живим.
Міф цінний також і тим, що, забезпечуючи відчуття єдності людини зі світом, дозволяє осягнути «сутність світу», що дає повну орієнтацію в навколишньої дійсності. Поряд з достовірністю, переконливістю вишиковуються уявлення про дійсність. 
Міф як спосіб пізнання пов’язаний з інтуїтивним одномоментним «розумінням» істини або початковим знанням, а не з поступовим, логічним її освоєнням. Поєднання переконливості і миттєвості осягнення дає носію міфу відчуття цілісності світосприйняття, яке, в свою чергу, забезпечує екзистенційну цілісність: внутрішню – душі, і зовнішню – єднання зі світом. 

Важливо відзначити раціональний елемент у співвідношення  автор –  міф. У спробі відтворити міфологічне мислення, вони створювали логічну теорію міфу, конструювали його, продукували в процесі тестетичних практик. У результаті виникає «міфологізм, що пов’язується і впорядковується риторичним началом» [134, с. 68], розвивається в рефлексію міфу – використання елементів міфу як літературного прийому, настільки наочно демонстрованого готикою.

Готика народжувалася саме як один із проявів специфічного – романтичного інтересу до міфу, – що увиразнюється в прагненні відтворити стихійність, всеосяжність і колективність міфу раціональними, аналітичними, процедурами та індивідуальною творчістю. 


1.1.3. Особливості комунікативно-прагматичного підходу в дослідженні образності. Сучасна лінгвістична прагматика є наукою, що досліджує функціонування мовних знаків у процесі взаємодії комунікантів з урахуванням їхніх особистісних характеристик і ситуації спілкування [173, c. 104]. У руслі нашого дослідження вивчаємо когнітивно-прагматичний підхід до дослідження образності як підґрунття рефлексії. 
Розквіт ідей лінгвістичної прагматики припадає на другу половину ХХ ст., коли відбувся вихід за межі вузького мовнозорієнтованого підходу, який передбачав дослідження мови лише як системи знаків і правил їх сполучення. Усе це уможливило зосередження уваги на висвітленні умов та особливостей функціонування мовних одиниць, зокрема екстралінгвальних чинників, соціального контексту, ситуацій спілкування тощо [61; 62; 126, c. 204]. 

Вважаємо, що художній текст, зокрема текст готичного роману, в контексті  автора, читача та культури, що його створює, можна розуміти як прагматично зумовлене мовлення, якому притаманна певна інтенція [173, c. 104]. Вибираючи образні засоби, автор передбачає емоційну реакцію адресата та рефлексію образності через неможливість автоматизму сприйняття тропів та фігур. Виходячи з такого розуміння художнього тексту, до найбільш істотних факторів, що впливають на рефлексію образності, належать саме  прагматичні.

Так званий «прагматичний бум» 60—70-х років ХХ ст. висунув такі базові постулати прагматики: 1) мова є засобом динамічної взаємодії комунікантів; 2) діяльнісний підхід постає основоположним у трактуванні процесу спілкування; 3) функціонування мовних засобів зумовлене контекстом і ситуацією [127; 169; 176; 177; 194; 195; 196].  Подієвість художнього тексту є унікальною і неповторною та співвідноситься із ситуацією звичайного спілкування. Але поняття «ситуація» має досить амбівалентний характер, що виражається у безлічі найрізноманітніших тлумачень у сучасній лінгвістиці. 
Однак з метою опису комунікативної ситуації як когнітивно-прагматичного фактора створення художнього дискурсу їх можна звести до двох визначень:

1) ситуація є відрізком, частиною дійсності, що відображається в мові, та утворюється в результаті координації матеріальних об'єктів та їх станів [48, c. 360]; ситуація є подією, що відбита в змісті висловлювання і безпосередньо з мовною поведінкою комунікантів не пов’язана [50, c. 67];

2)
ситуація відображена у висловлюванні дійсності, де остання розуміється як «релевантні екстратекстуальні мовні та позамовні обставини» [232, p. 4], «сукупність реальних умов протікання комунікації» [100, c. 73].

Отже, ситуацію можна розуміти як внутрішньотекстовий феномен – фрагмент обʼєктивної дійсності, з яким пов'язаний референційний зміст висловлювання (ситуація, у цьому випадку, інтерпретується з позиції семантики), і як феномен комунікативний (ситуація розглядається з точки зору прагматики). Для того щоб розмежувати ці підходи, доречним убачається залучення термінів «внутрішньотекстова (референтна) ситуація» і «зовнішня комунікативна (дискурсивна) ситуація», яка є результатом культурного, історично-соціального процесу.

Художній текст не пов’язаний з певним фрагментом немовної дійсності, але набуває спроможність поєднуватися з множинністю таких фрагментів у разі, якщо в них є те ж саме положення, що поєднує в собі віднесеність до конкретної ситуації і до класу ситуацій [144, c. 344].  У зв’язку з цим можна говорити про багатовимірну референційну співвіднесеність, яка створює в свідомості читача віртуальну реальність уявного художнього світу художнього тексту [144, c. 344].  При чому зовнішня комунікативна ситуація зумовлена існуванням партнерів по худождньому спілкуванню – автора та абстрактного читача.

Формально, художня комунікація є типовим прикладом неканонічної мовної ситуації [144, c. 70], при якій, на відміну від канонічної, простір автора не співпадає з простором адресата, а час виголошення, висловлювання (час автора) не збігається з часом сприйняття (час адресата), тобто висловлення не передбачає наявності конкретного адресата. 
Неканонічна комунікативна ситуація характеризується отриманням нового адресата при кожному новому зверненні до тексту [144, c. 70]. Вона адресована кожному (будь-якому) читачеві і передбачає його співпереживання. Знаходячись по іншу сторону від автора, читач відрізняється від нього когнітивно-прагматичними умовами сприйняття тексту, хоча, для того щоб художня комунікація відбулася, творчі наміри автора та читача повинні перетинатися [23, с. 19].
Художня комунікація – це більше ніж діалог, оскільки вона об’єднує автоадресацію із неозначеним широким адресатом [96, c. 7], оскільки в художньому мовленні суміщаються два канали комунікації, тобто представлені два адресата: внутрішній – автор, та зовнішній – читач, завдяки чому рефлексія образності стає можливою  [208, c. 142]. Художньому мовленню властиві пріоритет точки зору автора, обізнаність автора про предмет, про який йдеться, наявність свідомості автора в момент мовлення всієї екстралінгвальної ситуації, позиція автора щодо адресатів [96, c. 7].

Слід приймати як аксіому, що умовою здійснення зовнішньої художньої комунікації є двоєдиний лінгвокреативний процес – створення художнього тексту автором та сприйняття тексту читачем  [73, c. 14]. Мовна діяльність автора тексту та читача в дискурсивній ситуації реалізується в трьох аспектах: лінгвістичному, когнітивному й комунікативному.

Стилістичні засоби, які реалізуються і актуалізуються автором художнього тексту і сприймаються читачем, репрезентують лінгвістичний аспект. Мовна свідомість, що впливає на породження і сприйняття текстів, віддзеркалює лінгвокогнітивний аспект, а маніфестація продуманого і / або неусвідомлюваного (звичного) вибору автором  мовних засобів відповідає лінгвопрагматичному (комунікативному) плану дискурсу.

У руслі дослідження комунікативних принципів дискурсу готичного роману в сучасному мовознавстві увагу сфокусовано на проблемі контексту і ситуації мовленнєвого акту між мовцем і слухачем [233, p. 48]. Поняття «контекст» у лінгвістичній прагматиці співвідноситься не лише з текстом, а виступає для позначення умов комунікації і включає різні аспекти: вербальний/ невербальний, історико-культурний, психологічний, соціальний тощо [233, p. 50].

Наприкінці 90-х рр. ХХ ст. — на початку ХХІ ст. у лінгвістичній прагматиці посилюються процеси міжпарадигмальної і міждисциплінарної інтеграції. Так, за І.С. Шевченко, існують такі напрями лінгвістичної прагматики: історична, етнокультурна, соціальна, психологічна, когнітивна. Дослідниця акцентує увагу на об’єктивній суміжності параметрів різних парадигм знань у межах досліджуваної галузі [196, С. 21-27].

Наукові пошуки прагмалінгвістики під когнітивним кутом зору є результатом наполегливої праці дослідників ХХІ ст., і тому, з огляду на мету і завдання дослідження очевидним убачається визначити цей напрям окремо як когнітивно-прагматичний.

 В українській лінгвістиці теоретичне осмислення цих проблем пов’язують із працями І.С. Шевченко, де йдеться про конструювання смислів у дискурсі [196]; Л.Р. Безуглої, яка аналізує інтендовані непрямі смисли в німецькому дискурсі [12] тощо. Когнітивну прагматику розглядають як одну з субпарадигм прагмалінгвістики, що поєднує в одне ціле когнітивне та комунікативне (прагматичне) начала функціональної мегапарадигми [12]. Когнітивна прагматика сфокусована на ментальних операціях, пов’язаних із смислами, що передаються в дискурсивних ситуаціях. Її предмет складає породження і тлумачення смислів як ментальних / мисленнєвих феноменів у мовленнєвій діяльності суб’єктів. При цьому про дві прагматики – традиційну і когнітивну – можна говорити лише в термінах переваги тих чи інших параметрів аналізу. Іншими словами, залежно від акценту формуються два перспективних дослідницьких вектори: акціональний (комунікативний) та інтенціональний (когнітивний), що відповідають двом іпостасям єдиної науки – лінгвістичної прагматики. 

1.2. Рефлексія образністі як основна складова англомовних готичних романів

Рефлексія  розглядається нами як основа творчого вираження особистості, визначається як інтегративна функція по відношенню до різних психічних здібностей, як системотвірний фактор усіх видів діяльності як основа художньої свідомості і фактор упорядкування уявлень про навколишній світ, спосіб самоорганізації творчих зусиль [83, с. 33]. Базові уявлення про феномен рефлексії в онто- і філогенезі в сучасних гуманітарних дослідженнях були сформульовані Л. С. Виготським, який вважав розвиток самосвідомості основним критерієм становлення особистості. 

Художньо обдарований читач демонструє загострене естетичне сприйняття мови, «пам’яті культури» [119], світу власної душі і феноменів навколишньої дійсності, багату уяву, яка починає виконувати регулюючу функцію і підкоряти сприйняття, що виникають завдяки художнім задумам, домальовувати те, що було за межами тектсу [165], нарешті, читацькі здібності, тобто здатність співвідносити читане зі своїм життєвим досвідом. 

Художня рефлексія є регулятивною стратегією та має асоціативно-образний характер і  відображає поетапний процес регулювання пізнавальної діяльності адресата засобами тексту з метою ефективного спілкування з адресатом [22]. Специфіка такої стратегії полягає  в тому, що автор керує пізнавальною діяльністю читача засобами естетичного втілення у тексті процесів рефлексії. Естетично перетворена рефлексія стає провідною регулятивної стратегією і характеризується, на наш погляд, тим, що, відображає процес самоспостереження автора та пізнавальну діяльність

читача. 
Художньо втілена рефлексія як регулятивна стратегія автора есплікується за допомогою магістральних регулятивних засобів, тобто образних засобів. Рефлексія характеризується замкнутістю на сумі тих знань, які сприйняті, але не пережиті, які стали фактом свідомості, але не особистого досвіду автора. 
Отже, своєрідність художньої рефлексії як регулятивної стратегії автора полягає в тому, що в естетично значущій формі втілюються результати пізнання і самопізнання не тільки явищ внутрішнього і зовнішнього світу, скільки феноменів мови, культури, мистецтва та історії. Автор піддає рефлексії ресурси колективної пам’яті, в якій відображені світоглядні результати досвіду попередніх поколінь, свідомість автора стає призмою, крізь яку ламається свідомість читача шляхом рефлексії образності.

Незважаючи на те, що образність вивчалася ще з часів античності, нові лінгвістичні парадигми лінгвістики висунули нові її тлумачення, серед яких спільним відзначається двоплановість образних мовних одиниць. Причому різні автори визначають її як мовне явище: а) «властивість слова поєднувати в своїй структурі двопланову семантику» [139, c. 40], б) як мовне зіставлення двох явищ дійсності, де одне явища описується через призму іншого [116, c. 55].

Наразі існують декілька інтерпретацій терміна «образність», що повʼязані з різними аспектами її вивчення: лексикологією, лінгвостилістикою і поетикою. Лексикологічний підхід орієнтований на виявлення природи образності як лінгвістичної категорії, як явища, притаманного слову, – дискретної одиниці мовної системи [11, c. 43]. 
Лінгвостилістика направлена на вивчення образності у функціональному аспекті. Теорія образності в поетиці ґрунтується на вивченні мовленнєво-мисленнєвих механізмів створення словесного образу, що є специфічною формою відображення об᾽єктивного світу в мовленнєвій свідомості [259, c. 26].  

Запропоноване Ю.П. Солодубом визначення образності зорієнтоване на її когнітивну природу у процесі «декодування», «розшифровки» образного змісту при сприйнятті мовної одиниці, або іншими словами, як реальна властивість мовних одиниць різних рівнів викликати в свідомості наочне уявлення, яскраві картини, на тлі яких сприймається предметно-речовий і понятійно-логічний зміст цих одиниць [172, c. 4].  
Образність є одним з основних лінгвістичних засобів – смислова двоплановість компонента, що виникла при його семантичній переорієнтації, при одночасному поєднанні в одному мовному знаку його старих і нових гносеологічних зв’язків [172, c. 4].

На відміну від когнітивної поетики, лінгвостилістика орієнтується на вивчення образності у функціональному аспекті. З точки зору лінгвостилістики, слово – мінімальна смислова одиниця художнього тексту – характеризується образністю в тому випадку, коли, функціонуючи в певному контексті, набуває додаткового сенсу, ширшого значення і стає засобом мовної образності.

Засобами мовної образності у вузькому розумінні є фігури мови. Однак образність виникає не тільки при вживанні спеціальних стилістичних фігур. Завдяки дискурсивному впливу звичайні «необразні» слова в художньому мовленні стають образними [40, c. 69]. Разом з тим О.M. Пєшковський вважав абсолютно неприпустимим зловживання словом «образ», через що художнім образом вважається тільки те, що виражається переносним значенням слова (тропом) або спеціальним лексико-синтаксичним прийомом (фігурою) [149, c. 56].

Отже, справа не в одних образних виразах, а в неминучій образності кожного слова, оскільки воно дається в плані загальної образності, де спеціальні образні вирази є тільки засобом посилення початку образності [Горшков, c. 338].

Образність готичних романів тісно пов’язана з поняттям художнього образу, що є більш широким поняттям, аніж словесний образ. Під художнім образом розуміють специфічну форму й спосіб відображення життя різними видами мистецтва: пластичними (скульптура, архітектура, живопис) й динамічними (художня література, поезія, кіно, театр) [119, c. 6; 181, c. 60].

Слідом за Л.І. Бєлєховою вважаємо, що художній образ є засобом особливої організації словесної тканини тексту,  в якій втілені різні типи опредметнених знань про світ [13, с. 202]. Так, у руслі нашого дослідження, слово, як лексична одиниця, зокрема в готичному романі, піддається специфічним законам мовленнєвої образності, де кожне порушення стилістичної дистрибуції викликає у свідомості читача різні асоціації, які розширюють сферу сприйняття художнього тексту, підвищує його суб᾽єктивно-образну значущість [13, c. 207]. 
У нашому розумінні слово як мінімальна смислова одиниця характеризується  образністю в тому випадку, якщо в певному контексті це слово набуває дискурсивно зумовленого, індивідуально-образного смислу. У сприйнятті словесного образа дискурсивно значущим фактом виступають знання та ціннісні установки, а власне словесний образ стає одним із засобів кодування та вираження соціально значущого мовленнєвого смислу, інтерпретованого та «переплавленого» в когнітивно-дискурсивному «котлі» [2,c. 105]. У термінах когнітивної лінгвістики це інтерпретується як відношення між концептуальними структурами, які існують у концептуальній системі та формуються в ході створення нової мовної одиниці [13, c. 77]. 
Концептуалізація – один з найважливіших процесів пізнавальної діяльності людини, що полягає в осмисленні інформації та створенні концептів, концептуальних структур та всієї концептуальної системи. У свою чергу, мовна концептуалізація відбувається за допомогою активації оперативно-функціональних механізмів мислення – концептів [16, c. 77].

Образ  виникає у свідомості людини стихійно [150, c. 408], однак довільно створених словесних образів не існує. Їх формування пов’язане зі своєрідним освоєнням оточуючого світу: деякі риси та властивості, що притаманні словесному образу, висвітлюють минулі уявлення людини, буквальний смисл яких з плином часу втрачається [187, c. 128]. 

У кожний новий історичний період автор працює над заздалегідь заповіданими словесними образами, дозволяючи собі нові комбінації зі старого матеріалу, збагачуючи внутрішній зміст слова новим знанням, новими поняттями людського досвіду [34, c. 41]. 
На думку Т.С. Еліота, завдання автора у творенні словесних образів залежить не тільки від його індивідуальності, а й від епохи, в яку йому випало жити; в одні історичні періоди він може розробляти і досліджувати художні можливості, сховані в усталених традиційних зв’язках художньої мови з розмовною; в інші – мусить стрімко ступати за змінами у повсякденній мові, які водночас є принциповими змінами у способі мислення й відчуття. І хоча завданням автора не є мовна революція, він отримує привілей розвивати мову через словесні образи й поліпшувати її якість, тобто здатність виражати різноманітний спектр почуттів і вражень [16, с. 81].
Основними образними засобами в англомовних готичних романах є метафори.
Метафора – центральна фігура в системі тропів, один з найважливіших елементів художньої мови, один з головних засобів в механізмі художнього впливу і створення образної мовної картини світу [226, p. 75]. У сучасній науці простежується кілька напрямків у вивченні метафори: когнітивний, прагматичний, семіотичний, порівняльно-фігуральний, образно-емотивний [11, c. 75]. Представники різних напрямів намагаються формалізувати метафору, виявити загальні закономірності її природи та функціонування.
Визначення метафори продовжує залишатися одним з найбільш спірних питань сучасної науки. Існують різні визначення цього явища: метафора - це «троп, що складається в уподібненні слів і виразів в переносному сенсі на підставі подібності, аналогії і т.д.» [265, c. 231]. Найбільш повним, що відображає семантичну природу метафори, є визначення метафори, запропоноване Н.Д. Арутюновою: «Взаємодія метафори з двома різними класами об’єктів денотатів створює основну ознаку метафори – її семантичну подвійність» [7, c. 234].

Багато сучасних розвідок ґрунтуються на фундаментальній ідеї, що йде від Аристотеля – ідеї метафоричного переносу. Отже, образотворчий аспект метафори закладений в роботі подібності, як це і передбачав Аристотель, кажучи, що створювати хороші метафори означає бачити схожості. Щоб зрозуміти механізм створення дискурсивної метафори і оцінити роль образотворчого аспекту, на наш погляд, необхідно простежити, які зміни зазнала теорія метафори на семантичному рівні в порівнянні з традицією класичної риторики. 

У риторичної традиції метафора розумілася як відхилення від норми, але відхилення помилково приписувалося виключно лише назвою. Замість того, щоб називати річ загальноприйнятим для неї ім’ям, метафору позначають за допомогою «чужого» імені. Основною причиною такого перенесення вважалася об’єктивна подібність між самими речами або суб'єктивна схожість елементів осягнення цих речей [11, c. 99].

Що стосується мети цього перенесення, то передбачалося, що воно або заповнює лексичну лакуну і таким чином служить принципом економії, який контролює присвоєння імен новим речам, новим ідеям, або прикрашає мову і тим самим служить головній меті риторичної мови, яка складається в тому, щоб переконувати. Аналіз сучасних напрямків вивчення метафор показав, що всі вони спираються на такі ключові ідеї: вторинність номінації, семантична двоплановість, наявність спільних смислів в прямому і переносному значеннях, контекст, наявність особливих семантичних класів слів, здатних розвивати образне значення. Метафора як семантичне явище обумовлена нашаруванням на пряме значення слова, під впливом вузького чи широкого контексту додаткового сенсу. Пряме ж значення слова втрачає свою роль, будучи лише орієнтиром для асоціацій. У результаті метафоричне значення слова передає нерозчленоване уявлення, в якому поєднані ознаки різних предметів [244].

Метафора в наші дні представляється набагато більш складним і важливим явищем, аніж це здавалося раніше. Результати останніх досліджень дозволяють припустити, що метафора активно бере участь у формуванні особистісної моделі дискурсивного світу, відіграє вкрай важливу роль в інтеграції вербальної і чуттєво-образної систем людини, а також є ключовим елементом категоризації мови, мислення і сприйняття [11, c. 78]. Тому, наразі вивчення метафори проводиться не тільки в рамках лінгвістики, але головним чином в психології, когнітивної науці та теорії штучного інтелекту. Метафора включається в семантичну теорію і в сферу пізнання, де під семантичною теорією метафори розуміється «дослідження здатності метафори до передачі інформації і відповідно дослідження спроб метафори досягти істинного проникнення в реальність (суть речей)» [162, c. 416].

Когнітивної основою метафоричного переносу є ізоморфність глобальних характеристик людського існування, соціальна і культурна середа, обмежений обсяг людської пам’яті, а також асоціативний фонд. Вроджена когнітивна компетенція дозволяє людині орієнтуватися в просторі по відношенню до власного тіла, що виступає відправною точкою та еталоном для прямих і похідних від них переносних значень таких понять, як верх, лівий, низько [11, c. 78].

У когнітивній лінгвістиці метафору розглядають як взаємодію різних фреймових структур: слоти одного фрейму замінюють відповідні в іншому фреймі [84, c. 106]. У метафорі відбувається накладення мовних знаків фреймових структур: один концепт наділяється властивостями іншого. Метафоричне висловлювання служить засобом закріплення в мовній пам'яті узагальнених знань про цілісну і разом з тим чітко структуровану когнітивно-комунікативну ситуацію – у вигляді розгорнутого ситуаційного образу. Автор твору отримує можливість легко розпізнати ситуацію, підвівши її під відповідний образ, і легко вербалізувати свою мовну реакцію на неї. Реципієнт художнього дискурсу може легко побачити в ситуації узагальнене знання, про яке нагадує йому автор. Ця модель враховує три глобальні виміри «мовних явищ» - мовну когнітивну систему, процеси породження дискурсу і розуміння [205, С. 24-39].

Метонімія як вторинна мовна номінація ґрунтується на реальному зв’язку об’єкта номінації з тим об’єктом, назва якого переноситься на об’єкт найменування. О.О. Потебня писав: «Усяке зображення або подання явища (речі, дії чи стану, якості) у вигляді одного з його моментів, в тому числі і у вигляді враження, – є метонімія» [152, c. 193]. Метонімічно переноси у багатьох випадках можуть призводити до утворення нових слів, до зміни словесних значень, а також виступають як стилістичне явище. Великого поширення набули метонімічні переноси в художньому мовленні, де на перший план виступають інші якості метонімії. Необхідно зазначити, що художній мові близький сам принцип метонімічно зображення – одне явище через інше, суміжне, уявлення цілого за окремою частиною, деталлю. На основі двоплановості і метонімічного слововживання виникає особлива художня ємність і багатоплановість семантики слова. Дискурсивна метонімія використовується в цілях образного зображення фактів дійсності, створення чуттєвих, візуально більш відчутних уявлень про описуване явище в текстах художніх творів. Основою метонімії можуть служити просторові, подієві, синтагматичні та логічні відносини між різними категоріями. Необхідно відзначити, що метонімія має гносеологічну обумовленість і відображає таку особливість людського мислення, як стереотипність, завдяки якій людина в змозі за частиною дізнатися ціле, за початком будь-якого процесу прогнозувати його результат, тобто оперувати імпліцитної інформацією, відтворювати фрейми і сценарії. 

Механізм метонімічних відносин діє не тільки на рівні слова і словосполучення, але й на рівні речення [160, С.19-24]. Речення-метонімія характеризується багатоплановою смисловою структурою, визначається як внутрішніми факторами, тобто метонімічним вживанням слів, що входять в речення, так і зовнішніми, тобто впливом оточуючого контексту.

Найбільш суттєвими факторами, що впливають на функціонування стилістичного засобу метонімії в дискурсі готичного роману, є прагматичний, стилістичний (взаємодія метонімії з іншими стилістичними прийомами в дискурсі) та соціокультурний [160, С. 23]. У художньому дискурсі будь-яка метонімічна модель обростає прагматично зумовленими семантичними нашаруваннями. Нове звучання метонімії в дискурсі залежить від таких прагматичних факторів, як позиція автора та інтерпретатора, точка зору, точка відліку, фокус уваги. Більш того, ці фактори роблять вплив на кращий вибір певної метонімічної моделі для опису ситуації [160, с. 22].

У дискурсі готичного роману метонімія взаємодіє з іншими стилістичними засобами, що створює багатовимірність сприйняття. Зміст метонімії відображає особливості самої культури, а вербальне вираження підпорядковане законам і засобам мови, що визначає їх національну специфіку. Метонімія може містити національно-культурний компонент у своєму значенні у вигляді безпосередньої реалії, концепту або культурно значущої конотації.

Отже, образність як категорія лінгвостилістики, за спостереженням Д.Б. Ольховикова, перебуває в складних відношеннях з такими близькими за змістом семантико-стилістичними категоріями, як «виразність», «експресивність», «метафоричність» у широкому сенсі слова [143, c. 341]. У роботах інших авторів ця низка продовжується «символічністю» і «поетичністю» (О.О. Потебня), «художністю» (В.П. Белянін). Таке ж, хоча і завуальоване, визначення поняття образності пропонується і у визначенні  М.Н. Кожиної, яка розуміє образність як складну і багатозначну категорію стилістики, що має різні інтерпретації у зв’язку з різними осмислення поняття і терміна «образ» [99, c. 155].

Зміни значень слів, пов’язані з переносом найменування з одного явища на інше, викликаються змінами їх предметно-семантичної спрямованості. Так, Д.М. Шмельов виділяє метафоричні, метонімічні і функціональні переноси найменувань. При метафоричному перенесенні «найменування того чи іншого предмета або явища переноситься на інший предмет або явище в силу їхньої подібності, збіги тих чи інших ознак, які в даний момент розцінюються як істотні» [202, c. 58]. 
Мотивом для метафоричного перенесення, за В.М. Телією, можуть служити відпрацьовані в мові логіко-синтаксичні схеми структурування класів подій або співвіднесеність у структурі світу об’єктів – їх предметно-логічні зв’язки , що відображають мовний досвід [179, c. 192-193]. М.І. Черемісіна справедливо зауважує, що метафорична образність передбачає проекцію певних ознак, що належать, або приписуються одному денотативному класу, на предмет або явище, що належить іншому денотативному класу [207, c. 9].
 При метонімічних переносах «найменування того чи іншого предмета чи явища переноситься на інший предмет або явище в результаті асоціації за суміжністю» [202, c. 60]. У англомовному готичному романі спостерігаємо безліч метонімічних та метафоричних переносів, що слугують базою для створення образності. 

На всіх рівнях словесна образність супроводжується мовною експресією. За В.М. Телією образ є підсилювачем нейтрально-оцінної інформації, оскільки виступає у вигляді внутрішньої форми слова як емоційний подразник, здатний ожити в асоціативно-мовній пам’яті читача у  певних ситуаціях мовленнєвої діяльності [179, c. 76]. Наразі залишається відкритим питання, як асоціації впроваджуються, перетворюються в мовне значення. Так, на думку Ю.М. Караулова, витоки мовної образності лежать не в семантиці, а в тезаурусі, в системі знань [85, c. 187]. На вербально-асоціативному рівні доступну спостереженню образність ми сприймаємо як своєрідну семантичну конкретизацію, опрацьований рух думки, сам акт пізнання. Для того щоб здійснився акт переходу від одного поля до іншого, треба володіти знаннями про те, що змія підступна, заєць боягузливий, а в картковій грі – шістка найнезначніша карта. Цей перехід не є приналежністю вербально-асоціативного рівня, він є породженням знань. Ю.М. Караулов зазначає, що будь-який образ можна перевести на семантичний рівень, можна вербалізувати, розкрити його суть, його когнітивний та емоційний зміст, побудувавши відповідний текст, але походженням і виникненням своїм він зобов'язаний лише знанням та з'являється, коли ми залишаємо поверхнево-асоціативний рівень і занурюємося в тезаурус [85, c. 177]. 
Асоціативно-вербальний, тобто власне семантичний рівень, на думку Ю.М. Караулова, в мінімальному ступені характеризується образністю, а значить, в мінімальному ступені містить або відображає знання про світ. Асоціації, як приналежність семантичного рівня, стандартні, ординарні, загальноприйняті і загальнозначущі, натомість образ, що виникає на перетині тезаурусних областей, – індивідуальний, не ординарний [85, c. 177].

Слідом за В.Н. Телією ми  вважаємо, що асоціації як основний двигун механізмів мислення беруть участь у створенні нових понять і значень мовних одиниць, оскільки вони пов'язують уже наявні уявлення про позамовні сутності з тими їх властивостями, які спливають у свідомості в тому чи іншому новому ракурсі їх відображення. І більше того, завдяки асоціативним механізмам мислення старе знання і його та чи інша матеріальна маніфестація здатні служити платформою для руху до нового поняття шляхом тієї образної підтримки, яка асоціативно актуалізується у свідомості. Таким чином, та сутність, яка виступає як внутрішня форма, функціонує завдяки тому, що вона асоціюється з лексичними або фразеологічними пресупозиціями (фоновими знаннями), оскільки асоціація виступає в складі конотації як зв’язок-нагадування про деяку пресупозицію [179, c. 30].

Характер образності, яка реалізується через ефективні засоби образної репрезентації дійсності, залежить від індивідуальних креативних особливостей художнього мислення автора та читача – їх спроможності до творчої уяви, до різних образних асоціацій. 

Словесний образ, передаючи певне уявлення, не тільки ілюструє думку, але і впливає на почуття й уяву. Уява виступає в єдності з мисленням в процесі діяльності. Долучення уяви, поряд з мисленням, до процесу діяльності визначається ступенем невизначеності проблемної ситуації, повнотою або дефіцитом інформації. Якщо вихідні дані відомі, то хід розв’язання задачі підпорядковується переважно законам мислення; якщо ж ці дані важко піддаються аналізу, то діють механізми уяви як здатності бачити ціле раніше його частин [13, c. 197].  На цю інтегруючу здатність уяви і спирається лінгвокреативне мислення, яке передбачає, що продукти уяви –  це цілісні когнітивні утворення [2, c. 40]. Але можливості уяви в процесі вербальної інтерпретації інформації при виборі знаків для вторинної номінації небезмежні. У цій області когніції існують свої обмеження: яким би багатим не була уява, автор та читач оперують тільки елементами свого досвіду і знання. До того ж характер уяви відповідає виробленим у певному співтоваристві комунікативно-ціннісним схемами, що існують в системі культури. Отже, рефлексія образності в готичних романах виникає в результаті особливостей лінгвокреативного мислення та  екстралінгвальних факторів, які зумовлені властивостями людського знання. 

1.3. Поняттєві категорії «фантастичного», «містичного», «таємничого» в англомовних готичних романах 
Вивчення природи фантастичного, містичного та таємничого неодноразово здійснювалося вітчизняними та зарубіжними лінгвістичними студіями ( О. Б. Галич, О. В. Матвієнко) [47; 131]; поняття фантастики було предметом аналізу у філософії та культурології (А.Ф. Лосєв, М. І. Шахнович) [121; 198]; поняття містики і містицизму аналізувалися у межах культурології (А. В. Малієнко) [129]; психології (А. Кемпінські) та естетики (Е. Берк) [17]. Але сучасні мовознавчі студії не приділяють достатньої уваги дослідженню природи фантастичного, містичного, таємничого в усьому розмаїтті його конкретних семантичних виявів у мові готичного роману. Звернення до аналізу мовних репрезентацій фантастичного, містичного, таємничого сприяє глибшому розумінню особливостей його реалізації в ракурсі текстової семантики.
Поняття фантастичного, містичного та таємничого вслід за А. В. Бондарко визначаємо як поняттєву категорію, як семантичну єдність смислових компонентів загального характеру, що виступають безпосередніми виразниками норм свідомості й пов’язують мовний матеріал з організаційними принципами процесу мислення, отримуючи конкретно-мовну реалізацію [24, с.130].

Проблеми вивчення засобів номінації, структури мовних категорій, дослідження взаємодії різнорівневих мовних засобів завжди привертали увагу лінгвістів [24; 47]. Одним із пріоритетних напрямів у функціональній лінгвістиці є виділення проміжних семантичних категорій як категорій понятійних, що містяться в морфологічних, лексичних, стилістичних значеннях певної мови та їх мовних реалізацій [47, с. 5]. 
Вивчення репрезентацій семантичних категорій фантастичного, містичного, таємничого у готичних романах та апеляція до імпліцитних невербальних смислів виступають засобом доступу до таємниць мисленнєвих процесів та емоційних переживань людини, що у сукупності формують рефлексію образності готичних романів.
У термінах Д. Е. Розенталь [166] поняттєва категорія постає як узагальнене значення, яке накладається на конкретне лексичне значення слова. З точки зору О. С. Ахманової [265], категорія представлена загальними властивостями різних класів і розрядів мовних одиниць, що констатують ці класи і отримують різноманітне мовне вираження: морфологічне, синтагматичне, просодичне тощо за умов різного змісту (граматичного, лексичного, стилістичного). 
У свою чергу Т. В. Матвєєва висновує, що категорія вказує на групу мовних одиниць, яка володіє загальними властивостями, та на самі ці властивості в абстрактному вигляді [130, с.301].
Як зазначає І.І. Мєщанінов, розмаїття засобів вираження поняттєвих категорій у різних мовах слугує для відтворення єдиного змісту відомих понять, які є продуктом історичного процесу розвитку людського суспільства. Такі поняття не описуються мовою, а маніфестовані в її лексико-граматичному складі [133, с.10]. 
Сукупність мовних засобів репрезентації, закріплених за певними граматичними, синтаксичними та лексичними одиницями, що взаємодіють між собою на семантичній основі, складають функціонування цих категорій, тому і у своїй роботі ми визначаємо поняття фантастичне, містичне та таємниче як категорії [133, с.10]. Це дослідження здійснюється від поняттєвої категорії, як універсальної смислової константи, до функціонування мовних інтерпретацій, представлених цими категоріями.

1.3.1. Категорія «фантастичного». Формування категорії фантастичного в готичній літературі тісно пов’язане із новими тенденціями у розвитку філософсько-естетичної думки. У середині XVIII ст. у філософії питання про факт існування зовнішнього світу подається Д. Юму нерозв’язним, оскільки дійсність є лише потоком вражень, причини яких є принципово не пізнані [73, с.345]. Невіра в силу теоретичного мислення, сумніви в можливостях та результатах пізнання призводять до відмови від спроб проникнути в об’єктивну реальність, визнанню думки про нездатність розуму проникнути в сутність речей [47].
 Широке розповсюдження у XVII-XVIII ст. отримують містичні товариства та секти, росте захоплення алхімією, магією, переосмислюються традиційні, релігійні уявлення про диявола та злих демонів. На зміну релігійним абстракціям добра та зла приходить загадковий, фантастичний світ надприродних істот, таємничим образом пов’язаних із людиною [73, с. 340]. Відповідно і в естетиці все більше посилюються антираціоналістичні тенденції, які підкреслюють значення не логічного, а емоційного фактору у сприйнятті світогляду. Спираючись на принципи сенсуалізму та емпіризму, які були розроблені Локком, представники англійської естетичної думки Д. Юм та Е. Берк звертаються до питання про генезис естетичних почуттів, загострюючи увагу на емоційно-естетичному аспекті художніх засобів, які впливають на свідомість людини [63, с.78].
Чіткого поняття визначенню фантастичне у науковій літературі немає. У літературній енциклопедії фантастичне трактується як «поняття, образи, створені уявою» [268]. У словнику іноземних слів «fantastic» визначається як «thoughts, images, presentation, created by imagination» [281]. У тлумачному словнику англійської мови «fantastic» виступає як «lik a fantasy based on fantasy, funny, charming, incredible, extraordinary» [282].


З огляду на визначення готичного роману літературно-культурного явища, в якому домінують засоби відтворення загадково-моторошної атмосфери [282], нам видається доречним детермінувати фантастичне як феномен, пов’язаний з мотивом фантастичного, вірою в надприродне, ірраціоналізмом як певним способом пізнання дійсності, що ґрунтується на створенні атмосфери нагнітання страху перед невідомим. 

Фантастичне в готиці пов’язане з установкою на переживання жаху при зіткненні зі світом як проявом вселенського Зла. Цей напрям в літературознавстві культивує «жахливе в звичайному» [282], акцентуючи увагу на психологічній напрузі (psychological tension) та ідеї «піднесеного» (sublime) [282]. Зауважимо, що англійський готичний роман виступає найбагатшим джерелом дослідження категорії фантастичного, адже ніщо так сильно не впливає на людську психіку, як готика [36, с.59].
Протягом усієї історії свого існування фантастичне набувало різних форм втілення у різних напрямках мистецтва та літератури. Фантастичні образи виникають на рівні первісного мислення, де вони постають єдиним способом пояснити походження та сутність предметів або явищ природи та суспільного життя. Поступовий розвиток міфологічної свідомості з характерною для нього персоніфікацією природних та суспільних сил у фантастичних образах породжує систему міфологічної фантастики, яка присутня і в античних міфах [47]. 

Проблема визначення поняттєвого підґрунтя фантастичного в процесі ірраціонального пізнання виявилася актуальною під час вивчення специфіки масштабних художніх систем. 
Як твердить Н. Гудмен, у реципієнта з’являється можливість встановлення меж взаємного узгодження індивідуальних концептуальних схем, які можуть розглядатися як конструктивні системи ментальних репрезентацій, завдяки їх відношенню до позамовної дійсності, що зумовлює відтворення цих елементів мовними засобами [223, р.69]. У цьому контексті видається доречним звернути увагу на особливості історичного світогляду, що мав неабиякий вплив на розвиток категорії фантастичного.
У літературі Середньовіччя розквіт фантастики пов’язаний у першу чергу із лицарським епосом, де, як зазнає А.Д. Михайлов, чудове та незвичайне було покладене в основу організації художнього часу та художнього простору [134, с.130]. 

В епоху Відродження провідним стає фантастичний гротеск, втілений у творчості Франсуа Рабле. До кінця XVII ст. маньєризм та бароко, для яких фантастика була основним тлом, додатковим художнім планом, де відбувалися естетизація сприйняття фантастичного, а також утрата живого відчуття чудового, що властиве і фантастичній літературі. У прозаїчних жанрах таких, як плутовський роман, філософський трактат XVII-XVIII ст. фантастичне не має самостійного значення, виконуючи тільки допоміжні функції [47].

Нове зрушення у змісті і формах фантастичного пов’язане з епохою доромантизму та романтизму, коли фантастичне стає однією із центральних категорій естетичного осмислення світу [Там само].

Із встановленням критичного реалізму фантастика нерідко залучалася як своєрідний контекст оповіді, який надає символічний характер реальним образам. Інтерес до фантастики посилюється до кінця XIX ст. у творчості неоромантиків, символістів, експресіоністів, а з початком XX ст. фантастичне у самих різних формах реалізується в галузі наукової фантастики [268]. 
Фантастичне проявлялося в літературі та в лінгвістиці і як одне з особливостей бачення світу, і як естетичний принцип, і як художній прийом, а пізніше – і як ознака жанрового змісту, що визначило багатозначність поняття фантастичного [47].

Наведений короткий теоретико-критичний огляд має на меті лише позначити основні віхи історичного розвитку досліджуваної категорії,  і у такий спосіб увести певні аспекти вивчення фантастичного в готичних романах.

Романтизм складається в період бурних змін соціально-економічного і політичного життя Європи. Письменники-романтики переглядають ідейні та естетичні принципи мислителів XVIII ст., відкидаючи механістичність та ірраціоналізм просвітників. 
Таким чином, романтизм, як ідеологічний та художній напрямок, характеризується критичністю по відношенню до соціальних та естетичних теорій просвітників. Разом із тим він виражає глибоку незадоволеність дійсністю. Неприйняття нових суспільних відносин, усвідомлення ворожості суспільства істинному мистецтву призводять до розриву між ідеалом та дійсністю, які стають одними із основних типологічних рис романтизму [28, с.80]. 

Трагічно відчуваючи цей розрив, романтики спрямовуються до інших світів, відмінних від реально існуючих. Їх пошуки слугували підставою для використання в літературі романтизму особливих художніх форм, насамперед, фантастичних, запозичених із фольклору, стародавньої міфології, релігійних уявлень. Світ фантастичних образів найбільшою мірою відповідав художньому втіленню того, що у протиставленні до реально існуючого було неясним, загадковим, не стільки дійсним, скільки бажаним, уявним, яскравим прикладом такого образу є роман Меррі Шеллі «Франкенштейн» [29, с.222].

Замість середньовічного колориту специфічними, невід’ємними родовими рисами літературної готики поступово починають визнаватися надприродне і жахливе, потенційно або реально фантастичне завжди присутнє в структурі готичного наративу. Не пориваючи повністю з тією тематикою та ідеологією, на основі яких англійський готичний роман, який у процесі своєї еволюції знаходить нову систему поетико-смислових цінностей і пріоритетів і з літератури, що оповідає про середні століття, перетворюється на літературу, що оповідає про ірреальне, загадкове і лячне, в літературу таємниці та жаху. Ця зміна змістовних пріоритетів готичного роману спричинила зміну як функцій надприродного в смисловій структурі оповіді, так і самої природи фантастичного.

У творчості письменників фантастичне стає провідною категорією тематики творів, предметом художнього та філософсько-психологічного дослідження. При цьому змінюється і трактування фантастичного: воно починає виконувати в оповіданні «страхітливу» функцію, воно стає втіленням Зла – незбагненного, загадкового, небезпечного – і зображується як принципово далекий людині ірреальний початок. Тим самим готичний роман моделює ситуацію зустрічі людського «я» з абсолютно іншим, яке безмірно перевершує і пригнічує особистість людини – і в той же час вселяє їй почуття, близьке до священного трепету, до побожного страху, відчуття майже релігійного захоплення і схиляння перед незбагненною величчю вищих сил. У цій суперечливості емоцій, що викликаються категорією фантастичного, виявляється його парадоксальна близькість людині, далеко не завжди людиною усвідомлювана.

Не приймаючи розумового та раціоналістичного мистецтва, романтики протиставили йому мистецтво глибоко емоціональне, засноване на почутті, яке не піддається логічному аналізу. Антираціоналістична направленість художнього мислення романтиків проявилася і в твердженні абсолютної волі художнього мистецтва [28, с.81].
 Як зазнавав Ф. Шлегель, романтична поезія є нескінченою і вільною, та визнає своїм першим законом те, що письменник не терпить над собою жодного закону. Вслід за основним естетичним принципом класицистів про те, що мистецтво наслідує природу, романтики висувають тезу про перетворюючу роль мистецтва. Мистецтво в дійсності є самостійним фактором, що відтворює природу відповідно до складу людського характеру.
Послідовний раціоналізм естетики класицизму призводе до заперечення фантастики та ставить перед мистецтвом задачу перетворення дійсності, натомість, романтики відкривають шлях до привнесення у літературу фантастичних елементів, які відводять від правдивого зображення реального світу. За В. Вансловим, романтики, усвідомлюючи в естетиці велику роль фантастики в мистецтві, відносили її до самої сутності мистецтва – художнього, поетичного, і тому зводили чудове в ранг естетичної категорії [29, с.344].
Процес художньої творчості пов’язаний у романтиків з міфотворчістю. Початок усякої поезії, за О.М.Фрейленбергом , полягає у тому, щоб скасувати хід та закони розумового буття та знову зануритися у чудовий безлад фантазії, початковий хаос людської природи. Найвищий порядок та найвища краса – це краса та порядок хаосу, втіленням якого була стародавня міфологія та відродити який була призвана нова міфологія [188, с. 630]. 

Міфологічна та квазіміфологічна фантастика допомагає романтикам створити атмосферу таємничого, чудового, химерного, трансцендентного та протиставити їй життєвій реальності, як вищу поезію малій прозі, або як область демонічних впливів, які визначають долі людей, як боротьбу світлих та темних сил, які стоять за видимими життєвими колізіями. Таким чином, різноманіття прояву фантастичного у творчості романтиків обумовлено особливостями їхніх ідеологічних та художніх поглядів [132, с. 217].

Романтики надзвичайно вільно поводилися із сюжетами та образами традиційної міфології, використовуючи їх як матеріал для самостійного художнього міфологізування. Характерною рисою міфотворчості романтиків, як вказує Е. М. Мелетинський, є вільна, іноді іронічна гра із образами традиційної міфології, а також поєднання елементів різних міфологій та досвіду власної літературної міфоподібної фантастики [132, с. 217].

М. Шеллі по-новому представляє міф і використовує його смислові та структурні можливості. Вона переосмислює образ Прометея в контексті сучасності і показує особистість сміливого і незалежного романтичного генія-бунтаря, вільний творчий дух. Одна зі стадій пізнання вченого-героя – 

це реалізація ідеї створення живої істоти, подібної людині. За аналогією з міфологічним Прометеєм Франкенштейн прагне виконати місію, призначену тільки для Бога. Поле художнього сенсу міфу передбачає не тільки відповідний тип героя і актуалізовану навколо нього ситуацію, але і внутрішньо єдину систему цінностей і відповідну поетику. Письменниця дуже вдало реалізує категорію фантастичного, розвиваючи головні прометеївські мотиви свободи і волі, творчості та подвигу, таємного знання і творення, праці та терпіння.У своєму творі М. Шеллі демонструє прямий, наочний характер психологізму, коли монологи, висловлювання, описи діяльності розкривають духовний світ персонажа. Очевидно, що через роздуми героя романістка засуджує нестримний фанатизм, нездоланне стан розуму і душі і підкреслює, що це може привести до неминучого трагічного конфлікту між інтелектом і етикою особистості.

Фантастичне виконувало в літературі письменників-романтиків найрізноманітніші функції, адже за допомогою фантастики романтики виражали свій ідеал, втілюючи цілий поетичний світ через чарівне, ірраціональне, фантастичне. Наприклад, образ Прометея, запозичений М. Шеллі із міфології, уособлював ідеал поета. Фантастичне також слугувало способом втілення трагічного світосприйняття, чим багато в чому обумовлено поява теми «двійника» у романтизмі, зміст якої полягав у художньому відображенні того принципу механістичності, який характерний для бездуховної, чужої для людини дійсності сучасного суспільства [29]. Кожний письменник втілював свої закони та правила, і тоді фантастичне часто набувало сатиричний відтінок та ставало засобом вираження критичного начала. Іноді здавалось, що механічна краса, втілена у романах, виступала як символ душевної обмеженості та спустошеності, а заміна живої та природної краси красою механізмів – як зло [47, с. 5].
Неможливо оминути саме категорію фантастичного у хронотопі готичних романів. Характерними для них є темні гори, спалахи блискавки, які сліпуче палають над озером або морем, монастирі, абатства, замки, кладовища, зруйновані могили, тобто наявність єдності души та пейзажу. Морок у природі асоціюється з великою і темною ареною зла, битва стихій визиває у ньому внутрішню боротьбу та підйом духу. Чутливі неординарні натури відчували тяжіння до картин руйнування, розпаду, смерті, любові, до прогулянок по цвинтарях, до нічних місячних пейзажах, до меланхолії взагалі. У літературі подібні захоплення привели до зародження і розвитку жанру «цвинтарної» елегії, сумних філософствувань на тему про земні блага, про самотність, дику природу.

У готичних романах відсутній і характер мотивації психологічного стану героя, його аналіз замінений вказівкою на передчуття, озоріння. Широко використовується і прийом контрасту, різкої зміни емоційного стану героя, від відчаю до захоплення, від захоплення до жаху. Велич картин природи, відтворених не тільки в зорових, але й і в слухових, акустичних образах, прямо співвіднесено з душевним станом героя, яке болісно контрастує з відчаєм та слабкістю.

За умов беззаперечної єдності основної тенденції історичного розвитку  фантастичне по-різному втілювалося у готичних романах. У цьому відношенні особливо цікавою є література англійського романтизму, оскільки природа та своєрідність фантастичного походять від власне англійської національної традиції – доромантичного готичного роману, у рамках якого фантастичне стає центральною категорією філософсько-естетичного осмислення світу [73]. 
Готичний роман протиставив картину світу, свідомо звільнену від життєвої правдоподібності: надприродний фантастичний сюжет із жахливою і таємничою атмосферою, з містичними лиходіями і чудовими пригодами. Іншими словами, визначення готичний має характеристику змісту, коли читач спочатку отримує установку від автора на те, що життя в його творі представлене ​​в особливому його стані, не тотожній повсякденності [211, с.66].

Таким чином, фантастичне стає однією з центральних категорій у готичному романі, яка пов’язана із спільною задачею естетичного та художнього освоєння середньовіччя, проте вона набуває нового значення та нових функцій, стає елементом світогляду та осмислення дійсності, випереджаючи в цьому відношенні епоху романтизму.

1.3.2. Категорія «містичного». Словниковий аналіз  дефініцій на позначення поняття містичне уможливлює виділення характерних ознак досліджуваної категорії. У філософії «містика» (від грецьк. μυστικός– таємничий) визначена як релігійна практика, що має на меті переживання в екстазі безпосереднього «єднання» з абсолютом, а також сукупність теологічних і філософських доктрин, які виправдовують і регулюють цю практику. У сучасних англомовних лексикографічних джерелах поняття «mystical» має такі значення: 1)associated with esoteric and symbolic practices and cults; spiritually significant; terrestrial; divine; 2) ghostly, mysterious, unknown, inexplicable, surreal; secret; supernatural [282]. Українські дослідники трактують це поняття у такий спосіб: містичний – такий, що пов’язаний з релігійно-ідеалістичними поглядами, які визнають існування надприродних сил, і зумовлює спілкування з ними людини [276].
Науковий аналіз природи містичного був започаткований К. Юнгом. Згідно з його концепцією, розуміння сутності містичного відбувається на межі свідомого й несвідомого із залученням як вищих духовних, так і матеріальних засад психіки. Буття в його внутрішньому змісті є суттєво багатшим за предметний світ, і людина, усупереч науковим поясненням, починає вірити у світ надпредметний, відмітною ознакою якого є таємничість.
Містика як особливий вид релігійно-філософської пізнавальної діяльності припускає, окрім досвіду мислення, можливість безпосереднього спілкування між суб'єктом й абсолютним предметом. Визнання глибокої та неосяжної таємниці, яка породжує відчуття здивування й благоговійного страху, є ключовим у процесі виникнення різноманітних форм духовно-практичного освоєння світу.

У певному сенсі містичне становить сукупність форм й організаційних принципів процесу мислення, котрі розглядаються як результат узагальнення досвіду історичного розвитку пізнання й суспільної практики (Р. Кавендіш, Л. Леві-Брюль, М. М. Маковський), відтворюючи відношення буття й свідомості. Саме в процесі історичного розвитку культури і пізнання відбувається розвиток категоріальних структур мислення.

У сучасних англомовних лексикографічних джерелах поняття «містичний» має такі значення 1) пов’язаний з езотерикою  або символічними практиками і культами; духовно значущий; неземний; божественний; 2) примарний, таємничий, невідомий, непояснений, ірреальний; сокровенний; надприродний [184, с.50]. Українські дослідники трактують це поняття у такий спосіб: містичний – такий, що пов’язаний з релігійно-ідеалістичними поглядами, які визнають існування надприродних сил, і зумовлює спілкування з ними людини [123, с.2 40]. З огляду на визначення готичного роману – літературної форми, в якій домінують засоби відтворення загадково-моторошної атмосфери, доречним є визначити містичне як феномен, пов’язаний з мотивом таємниці, вірою в надприродне, ірраціоналізмом як певним способом пізнання дійсності, що ґрунтується на створенні атмосфери нагнітання страху перед невідомим [18, с.226]. 
Містичне в готиці було пов’язане з установкою на переживання жаху при зіткненні зі світом як проявом вселенського Зла. Цей напрям в літературознавстві культивує «жахливе в звичайному» [133], акцентуючи увагу на психологічній напрузі та ідеї піднесеного (sublime) [265]. 

У різних мовах поняттєві компоненти слугують для відтворення єдиного змісту відомих понять, які є продуктом історичного процесу розвитку людського суспільства. Такі поняття не описуються мовою, апредставлені в її лексико-граматичному складі.  Поняттєва сфера впорядковує явища логіко-психологічного рівня, водночас когнітивна теорія доводить, що логіка становить лише певну частину мислення, а все інше належить інтуїції та досвіду.

У поєднанні з сакральним предметом вже на ранній стадії свого розвитку мова створювала для людини власний ментальний світ і, як зазначає  В. фон Гумбольдт про сугестивно-магічну функцію мови [28, с.80], саме мова здійснювала безпосередній вплив на психологічні настанови реципієнта. Ефективність цього процесу залежала від органічності синтезу різних семіотичних кодів. 
Онтологічний звʼязок між символом і його референтом є джерелом семантичних правил, тому він здатний виконувати функцію позамовного, онтологічного детермінанта значення. Як твердить Н. Гудмен, у реципієнта з’являється можливість встановлення меж взаємного узгодження індивідуальних концептуальних схем [223], які можуть розглядатися як конструктивні системи ментальних репрезентацій, завдяки їх відношенню до позамовної дійсності, що зумовлює відтворення цих елементів мовними засобами. 

Актуальною проблемою для визначення поняттєвої бази містичного в процесі надприродного пізнання виявився аналіз рефлексії образності. Неможливо оминути увагою особливості середньовічного світогляду, що вплинули на розвиток готичного роману в Англії, серед них схильність до фаталізму, обмеженість логічного мислення, поширення антиреалістичних ідей, віра в можливість безпосереднього спілкування людини з надприродним, суб'єктивність містичних переживань, апеляція мистецтва до сфери потойбічного, ірреального [54, с. 105].

Бачення моделі світу в такому ракурсі є одним із своєрідних кодів, а її роль полягає у фокусуванні та породженні змісту. Саме чинник породження нового змісту і створює передумови для визначення містичного як жанрової ознаки готичного роману [18, с.66].

У контексті нашого дослідження поняттєва категорія містичне пов’язана з мовою готичного роману через систему певних понять, що оперують комплексом різнорівневих мовних засобів, які відтворюють їхні значення. При цьому мовна референція спрямована не безпосередньо на явища «реального» світу, а на певні ідеальні сутності – мисленнєві референти, які внаслідок креативності людського розуму здатні конструювати та структурувати ірреальні предмети та нереальні ситуації. Процес використання засобів мови здійснюється за допомогою взаємодії систем сприйняття, репрезентації та продукування інформації, тобто когніції [63, с.89].

Здійснюючи подвійну операцію класифікації, людина створює знак, сприймаючи навколишній світ на основі власного досвіду. Задіюється формальна класифікація, яка реалізується в утворенні форми нового знака, і семантична, в результаті якої встановлюються семантичні зв'язки зі знаками, що вже існують [73, с.148]. Як зазначає О. В. Бондарко [24, с. 33], власне поняттєві компоненти універсального характеру, як аналізований компонент містичного, належать до глибинного рівня, водночас їх мовна семантична інтерпретація, організація мовних засобів слугують для вираження конкретного значення у той час, як розподіл семантичного навантаження між одиницями різних рівнів – до поверхневого. А отже, переходячи у зовнішнє мовлення, поняттєві компоненти отримують мовне втілення, а глибинна семантика трансформується у поверхневу, яка має конкретно-мовну організацію й закріплена за певними граматичними, лексичними та синтаксичними мовними засобами [17].

Але на рівні текстової системи мовні компоненти, які мають ту чи іншу категоріальну семантику, вступають у певні взаємовідношення не лише з ближнім, але й віддаленим оточенням і, відповідно, здатні відтворювати як мовну граматичну чи функціональну категоріальну семантику, так і узагальнено-категоріальне значення ширшого контексту [17].

Отже, на зміну містичній абстракції добра і зла приходить загадковий і складний, поетизований і фантастичний світ, що зʼявляється завдяки рефлексії образності готичного роману. Світ у якому існують надприродні істоти – примари, духи, різні стихії, які є могутніми, але не всесильними, безсмертними, але відкритими для пристрастей і страждань, а головне – таких, що не підлягають однозначній моральній оцінці з точки зору традиційних критеріїв добра і зла. 

1.3.3. Категорія «таємничого». Готичний роман ввібрав в себе особливості національної народної творчості. Народні та середньовічні перекази поєднувалися з фантастичними, містичними сюжетами, надаючи творам таємничий і похмурий колорит. Такий художній експеримент ставив за мету хвилювати уяву читача. Поряд з категоріями містичного та фантастичного існує категорія таємничого як ще одна базова категорія готичного роману.
У етимологічному англомовному словнику mysterious виступає як: 1) full of, characterized by, and involving mystery; 2) implying or suggesting a mystery; 3) puzzling, inexplicable [273].Словникова дефініція до поняття таємниче в українських джерелах містить таке потрактування: незбагненний, що стоїть за межами людського розуміння, надприродний, той, що володіє чудодійними властивостями; повний незвичного, загадково-незрозумілого, невимовно-привабливого [183, с.83].
Основним джерелом таємничого, поряд із містичним та фантастичним виступає страх. Аналіз філософських, соціальних та психологічних аспектів цієї емоції дозволяє відобразити його універсальну поняттєву основу: страх- тривале або короткочасне емоційне переживання, властиве будь-якій людині, незалежно від її культурної приналежності [32, с. 277]. Саме в готичному романі страх сприймається як відчуття вищого порядку [213, с.91].
Потреба у цій емоції виникає як необхідність відмови від повсякденної реальності, від логічного і тривіального. Таємниче пов’язане зі страхом. Уявлення можливої небезпеки і тривога, викликана цим очікуванням, є визначальними в естетиці жахливого. Розкриття категорії таємничого (mysterious)  визначає напруженість розвитку драматичного готичного сюжету (suspense), де страх (fear) виступає його рушійною силою [47].

Сприймаючи навколишній світ на основі власного досвіду, людина створює знак, здійснюючи подвійну операцію класифікації: формальну, яка реалізується в утворенні форми нового знаку, і семантичну, в результаті якої встановлюються семантичні зв’язки зі знаками, що вже існують [90, с.76].

Слідом за О. В. Бондарко, ми припускаємо, що поняттєві категорії універсального характеру, як категорії містичного, фантастичного, таємничого, належать до глибинного рівня, водночас їх конкретно-мовна семантична інтерпретація, організація мовних засобів, які слугують для вираження конкретного значення, полягає у розподілі семантичного навантаження між одиницями різних рівнів, сягаючи до поверхневого. Відтак, переходячи у зовнішнє мовлення, поняттєві категорії отримують мовне втілення, глибинна семантика трансформується у поверхневу, яка має конкретно-мовну організацію й закріплена за певними граматичними, словотвірними та лексичними мовними засобами [24, с.145].

На рівні текстової системи мовні компоненти, які мають ту чи іншу потенційну категоріальну семантику вступають у певні взаємовідношення не лише з ближнім, але й віддаленим оточенням, і здатні відтворювати як мовну граматичну чи функціональну категоріальну семантику, так і узагальнено-категоріальне значення ширшого контексту [47].

Містичне, фантастичне, таємниче, примарне, ірреальне, що не можна пояснити на раціональних засадах, є ключовими поняттями готичного роману, тим змістовим стрижнем, довкола якого побудована композиція твору. Відкидаючи жахливе та тривожне, письменники готики відводять важливу роль напруженому та таємничому, психологічно підготовлюючи читачів до жахів та чудес, що наповнюють романи цього жанру. Вони вважали основним джерелом «піднесеного» невизначеність, а об’єкти, представлені у творах, у неясних, напівчітких формах, які викликають страх змішаний із задоволенням, що розриває і збагачує емоції людини в той час, як відкрите, позбавлене таємничого здатне викликати лише паніку і дикий, що пригнічує всі душевні здібності, жах. 
Уникаючи прямого, відкритого зображення жахливих явищ, автори культивують у творах «нешкідливий» страх, представляючи все, що відбувається під покровом темряви і мотиву таємничого, створюючи атмосферу постійного напруженого очікування невідомої небезпеки. 
Включення в готичний роман побічної сюжетної лінії в самий відповідальний момент відводить увагу читача від основної дії, наприклад, вторгнення в кожну розмову балакучих слуг, раптову прогалину рукопису, яку імітує розповідь, сильний вітер, несподівано задуває свічку, що залишає сцену в лякаючій темряві, завдяки цим задіяним засобам створюється інтригуюче таємниче, яке майстерно підтримується до останніх сторінок книги. Письменники готики вміло виразними штрихами, виконаними у загадковому сенсі натяками створювали навколо своїх героїв атмосферу таємничого і тим самим доводили всю складність і глибину готичних романів, як це, наприклад, відтворено у романі Анни Радкліфф «Удольфські таємниці».

Похмурі і напружені сцени дій підтримують загальну атмосферу таємничого. Майже на кожних сторінках готичних романів відчувається небезпека. Відчуття невиразної загрози, що підстерігає героїв за кожними зачиненими дверима, за кожною опущеною завісою і знищеною шпалерою, не покидає нас ані на хвилину. Також величезну роль готичного антуражу у створенні атмосфери таємничого виконують похмурі лісові хащі, напівзруйновані замки з порожніми величезними залами і лабіринтами підземель, яким, як здається, немає кінця, а також тиша, морок, запустіння. Магнетичним центром роману стають не сюжетні перипетії, а образи таємничого, які створюють готичний колорит. В якості образів автори використовують світло і звук для підкреслення динаміки психологізму, розкриттю емоційного стану героїв і їх здатності відкривати щось нове і хвилююче уяву, також образи природи, які сприяють створенню атмосфери загадкового, таємничого, чим посилюють інтригу роману. Подібні образи таємничого не дозволяють притупитися читацькому сприйняттю, а навпаки загострюють відчуття піднесеного, живописного і жахливого, що формує душу готичних романів [123, с.240].

Категорія таємничого чітко виявляється у романі У. Бекфорда «Ватек». У романі У. Бекфорда помітна спроба універсалізації проблематики, створення багатоплановості з широким охопленням життєвих явищ, що виступають  в атмосфері таємничого. Філософська основа накладає на твір свій відбиток: реалізується складне співвідношення реального буття (те, що піддається чуттєвому сприйняттю) і істинного буття (те, що є таємничим та недоступним пізнанню). Категорія таємничого, яка розвивається протягом усього твору, знаходить своє вираження не тільки в образах, але і в ідеях, що супроводжують ці образи: ідеї матеріально-низинного як переважної області диявольського, ідеї неприборканого тирана-правителя, ідеї непереборної Долі, ідеї свободи вибору, ідеї невичерпності пізнання і визнання відносності людських знань, ідеї трагічного співвідношення Добра і Зла у світі.

Мовний аналіз готичних романів доводить, що в них дотримано почуття міри і в побудові сюжету, і в змалюванні характерів, а також і у вирішенні морального конфлікту. Хоча конфлікт роману будується на зіткненні героїв зі світом зла та таємничого, яке управляє дією, перетворюючи світ в пітьму, раціональне в нез’ясовне, їм ввижається, що темні надприродні сили підстерігають їх на кожному кроці, хоча зв’язок з навколишнім світом вкрай хиткий і ілюзорний: захисник може перетворитися на переслідувача, помічник виявитися зрадником.
 Однак у фіналі розумний порядок речей перемагає, натомість ірраціональний і моторошний світ, світ таємничого, який «покриває» лише невеликий проміжок часу та простору, перетворюючись у тимчасове затьмарення, страшний сон, пропадає, а герой, вирваний з початкової ідилії, зі світлого і стабільного існування, незмінно до нього повертається.
Таким чином, своєрідність змістовної сфери готичних романів визначило особливості його поетики, де структуроутворюючим поняттям художньої форми є категорії фантастичного, містичного та таємничого. Природа і особливості фантастичного, містичного та таємничого у романі відображають загальний характер художньої своєрідності роману у цілому.

Отже, можна зробити висновок, що підставою для виокремлення компонентів «містичне», «фантастичне», «таємниче» як окремих поняттєвих категорій слугує той факт, що репрезентуючи опосередкований універсальними законами мислення результат людського досвіду та інтуїції, а також представлений для відтворення єдиного змісту відомих понять, які є продуктом історичного процесу розвитку людського суспільства, вони виявляють себе у мові готичного роману через систему різнорівневих мовних засобів, котрі відтворюють їхнє значення. 

Висновки до першого розділу

1. Дослідження образності у парадигмі лінгвістики зумовило вивчення цього поняття у лінгвокогнітивному, семіотичному та прагматично-комунікативному аспектах. Аналітичний огляд науково-теоретичних розвідок з когнітивної лінгвістики дозволяє стверджувати, що відповідно до найбільш поширеного підходу, основною метою когнітивного напрямку є встановлення й опис моделей концептуалізації об'єктивної реальності в залежності від особливостей світовідчуття і світосприйняття як окремого індивіда, так і культурного співтовариства в цілому.

2. Суть семіотичного підходу до вивчення образності англомовних готичних романів полягає у визначенні знаковою природи образності шляхом встановлення характеру взаємодії різних мовних кодів, втілених в його когнітивно-семіотичній структурі. Такий підхід спрямований на розкриття тих механізмів, які забезпечують становлення і функціонування образів готичного роману в якості символів загальнолюдської культури, тобто глобальних символів, або окремого мовного співтовариства або ж конкретного автора, визначаючи своєрідність індивідуально-авторського осмислення картини світу в художньому тексті.

3. З огляду на комунікативно-прагматичний підхід розуміємо, що художня комунікація – це більше ніж діалог, оскільки вона об’єднує автоадресацію з неозначеним широким адресатом, оскільки в художньому мовленні суміщаються два канали комунікації, тобто представлені два адресата: внутрішній – автор, та зовнішній – читач. Художньому мовленню властиві пріоритет точки зору автора, обізнаність автора про предмет, про який йдеться, наявність свідомості автора про екстралінгвальну ситуацію, позиція автора щодо адресатів.

4. Образність у готичних романах виникає в результаті особливостей лінгвокреативного мислення, яке зумовлене властивостями людського знання. 

5. Вивчення репрезентацій семантичних категорій фантастичного, містичного, таємничого у готичних романах та апеляція до імпліцитних невербальних смислів виступають засобом доступу до таємниць мисленнєвих процесів та емоційних переживань людини. Поняття фантастичного, містичного та таємничого визначаємо як категорії, оскільки у лінгвістичній літературі поняттєву категорію визначають як семантичну єдність смислових компонентів загального характеру, що виступають безпосередніми виразниками норм свідомості й пов’язують мовний матеріал з організаційними принципами процесу мислення, отримуючи конкретно-мовну реалізацію.

Основні положення розділу висвітлені в одноосібних публікації автора [65;66].
РОЗДІЛ 2

МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ РЕФЛЕКСІЇ ОБРАЗНОСТІ В  АНГЛОМОВНИХ ГОТИЧНИХ РОМАНАХ


2.1. Методи дослідження образності англомовних готичних романів

Аналіз образності, запропонований в нашому дослідженні, базується на комплексному підході до її тлумачення, що передбачає об’єднання різних типів аналізу в межах конкретного дослідження, із взаємодоповненням власне лінгвального й екстралінгвального планів інтелектуально-духовної та естетико-креативної діяльності людини, що забезпечує рефлексію образності готичного роману.

Комплексний підхід передбачає не лише осмислення і поєднання різних поглядів, удосконалення нових лінгвокогнітивних методів до традиційного аналізу художньої семантики тропів та фігур, а також дослідження особливостей образності англомовних готичних романів, пояснення взаємодії між мовою та мисленням, знанням і його втіленням у словесну тканину тексту [13, с. 145], відображення прагматичних особливостей художнього тексту. Розроблений нами комплексний підхід до вивчення рефлексії образності англомовних готичних романів передбачає застосування певних методів.

Аналіз текстів готичних романів має свою специфіку. На нашу думку, методи, що використовуються для аналізу готичних романів, зокрема їхньої образності, ґрунтуються на методах аналізу художнього прозаїчного тексту та його образності. Так, одним з основних підходів, що застосовується у досліджені, є комплексний.  

Комплексний підхід до вивчення мовних явищ готичного роману передбачає використання теоретико-методологічних положень різних наук: філософії, психології, логіки, соціології, теорії комунікації, лінгвопрагматики.

Доцільним у царині дослідження готичного роману постає метод асоціативно-концептуального аналізу, за допомогою якого з’ясовуються домінантні смисли художнього тексту. Цей аналіз об’єднує конкретні дослідницькі дії, а саме контекстуальний аналіз, інтерпретаційний аналіз, культурологічний аналіз, концептуальний аналіз.
Контекстуальний аналіз готичного роману передбачає наявність певного контексту, в якому текст вивчається та аналізується. Роз​різняють такі контексти: 1) певної історико-літературної доби (визначенням у ній місця твору); 2) творчості окремого письменника (з визначенням у ній місця твору); 3) певної історичної доби (досліджується повнота відображення доби в літературному творі), посилання. Контекстуальний аналіз також передбачає вивчення текстових контекстів на кшталт синтаксичного, лексико-семантичного, фоно-графічного тощо.
 Контекстуальний аналіз завжди полягає в найпильнішій, найбільшій увазі до тексту як форми вираження авторського суб’єктивного трактування об’єктивного світу. Так, наприклад, фрагмент листа Люсі, адресованого подрузі Міні Харкер, доводить, що розуміння певного висловлювання є неможливим для читача без охоплення всього контексту твору «Дракула»:

Oceans of love and millions of kisses, and may you soon be in your own home with your husband. I wish you were coming home soon enough to stay with us here. The strong air would soon restore Jonathan. It has quite restored me. I have an appetite like a cormorant, am full of life, and sleep well. You will be glad to know that I have quite given up walking in my sleep. I think I have not stirred out of my bed for a week, that is when I once got into it at night. Arthur says I am getting fat. By the way, I forgot to tell you that Arthur is here. 
We have such walks and drives, and rides, and rowing, and tennis, and fishing together, and I love him more than ever. He tells me that he loves me more, but I doubt that, for at first he told me that he couldn't love me more than he did then. But this is nonsense. There he is, calling to me. So no more just at present from your loving. Після адаптаційного періоду через укус Дракули, що виражено словосполученням Oceans of love and millions of kisses,  Люсі починає жити життям вампіра та відчуває, що сповнена життя, тому прагне поділитися радістю з Міною:  I have an appetite like a cormorant, am full of life, and sleep well. Контекстуальний аналіз тексту сприяє адекватній інтерпретації та рефлексії, адже розуміння фрагменту читачем можливе тільки за умови загального уявлення про зміст роману, про історичні події, пов’язані з ім’ям Дракули. 

Щодо інтерпретаційного аналізу готичного роману, його метою є розширення лінгвістичної компетенції читача, збагачення духовної культури. На думку Т.П. Ніфака, основні труднощі цього аналізу пов’язані з психологічними особливостями читацької свідомості [140, c. 34]. У фрагменті роману «Франкенштейн» виявляємо засоби ствовення емоційного напруження ситуації, що апелюють до почуттів читача: 
While I watched the tempest, so beautiful yet terrific, I wandered on with a hasty step. This noble war in the sky elevated my spirits; I clasped my hands, and exclaimed aloud,‘William, dear angel! this is thy funeral, this thy dirge!’ As I said these words, I perceived in the gloom a figure which stole from behind a clump of trees near me; I stood fixed, gazing intently: I could not be mistaken. A flash of  lightning illuminated the object, and discovered its shape plainly to me; its gigantic stature, and the deformity of its aspect, more hideous than belongs to humanity, instantly informed me that it was the wretch, the filthy daemon, to whom I had given life [290]. 
Рефлексія образності відбувається завдяки тому, що автор описує бурю, що насувається, у такий спосіб порівнюючи душевний стан автора зі станом природного явища:  the tempest, so beautiful yet terrific, noble war in the sky elevated my spirits. Застосовуючи оксиморон, автор поєднує несумісне, що сприяє напруженню в свідомості читача: so beautiful yet terrific, а також  метафору noble war in the sky elevated my spirits. Залежно від своєї чуттєвості, читач уявляє картини, змальовані автором. Цим автор апелює до естетично-емотивної сфери свідомості читача.
Метод мовностилістичної абстракції спрямований на дослідження мови як вторинної раціональної системи з урахуванням її стилістичної диференціації. Зокрема, будь-яка метафора з позицій мовностилістичної абстракції оцінюється не як підлегла структура, а як один з мовних засобів, що сприяє рефлексії образністі художньої мови. Натомість, використання методу лінгвостилістичної абстракції – методу, який застосовується для дослідження, аналізу та опису стилістичного феномена в мові в його цілісності, з урахуванням взаємозв’язків між людиною, світом, мовою, уможливилює більш глибоке вивчення стилістичних ресурсів і функціональних особливостей тексту готичного роману, враховуючи міждисциплінарні системні зв’язки з літературознавством. 

Культурологічний аналіз співвідносить текстові смисли з інформацією загальнокультурного фонду. Застосування цього методу до аналізу художнього тексту дає змогу виявити наскрізні слова, ключові слова, домінантні лек​семи, які маніфестують культурні концепти. У цих випадках спостерігаємо, як метод переходить у предмет дослідження і, навпаки, предмет дослідження – у метод, що стає ча​стиною теорії: 
The strangest figures we saw were the Slovaks, who were more barbarian than the rest, with their big cow-boy hats, great baggy dirty-white trousers, white linen shirts, and enormous heavy leather belts, nearly a foot wide,all studded over with brass nails. They wore high boots, with their trousers tucked into them, and had long black hair and heavy black moustaches. They are very picturesque, but do not look prepossessing. On the stage they would be set down at once as some old Oriental band of brigands. They are, however, I am told, very harmless and rather wanting in natural self-assertion [291]. 
Культурологічний аналіз сприяє виявленню особливостей національної культури та менталітету місцевих жителів Трансільванії через описування їх національного портрету (bigcow-boyhats, baggy dirty-white trousers, white linen shirts, enormous heavy leather belts, long black hair, heavy black moustaches). Так, у свідомості читача складається портрет місцевого жителя Трансельванії, для якого характерним одягом є полотняна одежа (dirty-white trousers, white linen shirts) та вуса (heavy black moustaches) як символ зрілої мужності.
Концептуальний аналіз покликаний виявляти концепти як нормативно-ціннісні факти у художній творчості. Метою концептуального аналізу є розкриття когнітивних механізмів індивідуальної чи колективної свідомості, які опосередковують рефлексію знань про об’єкти дійсності та результати внутрішнього рефлексивного досвіду.  Іншими словами, цей метод передбачає моделювання та опис концептів. Ідеальною моделлю реалізації концептуального аналізу, за О.О. Селівановою, постає ментально-психонетичний комплекс, що ґрунтується на синергетичній суперсистемі свідомості, на конекційній та енграмній природі пам’яті, квантово-хвильовій здатності кодування й перекодування інформації людським мозком [169, c. 197].

Загальноприйнятим є те, що дослідження окремого концепту відбувається через аналіз опредметнених результатів когнітивної діяльності. Методика концептуального аналізу залежить від розуміння і можливості структурування концепту. 

Теоретико-аналітичний опис результатів досліджень із структури концепту дозволяє стверджувати, що представники різних наукових шкіл виокремлюють в його складі певні подібні базові компоненти, а саме – образ, поняття й додаткові ознаки: (ціннісна складова [86], поняттєва складова [41], когнітивний і прагматичний імлікаціонал, інтерпретаційне поле) [153]. 

На думку З.Д. Попової та І.А. Стерніна, наявність у концепті образного компонента визначається самим нейролінгвістичним характером універсального предметного коду: чуттєвий образ кодує концепт, формуючи одиницю універсального предметного коду [153, c. 106]. Автори виділяють у чуттєвому образі перцептивну і когнітивну складові, де перцептивний образ формується у свідомості носія мови в результаті відображення ним навколишньої дійсності за допомогою органів чуття (тактильні, смакові, звукові образи). Когнітивний образ, у свою чергу, формується метафоричним осмисленням відповідного предмета або явища. Незважаючи на те, що когнітивні образи, як правило, більш численні, обидві складові однаковою мірою відображають образні характеристики предмета чи явища, що концептуалізуються. Ми погоджуємося, що специфіка образності полягає в тому, що образ виявляється не тільки засобом підвищення експресивності, емоційності та створення естетичного ефекту, але і виступає в якості фактора інтенсифікації співтворчості читача і засобом компресії інформації [5, c. 88]. 

Інформаційний зміст концепту подібний до словникової дефініції ключового слова концепту, куди входять тільки ознаки, що визначають денотат концепту і виключаються випадкові, необов’язкові, оцінні ознаки. Інтерпретаційний зміст містить ознаки, які сприяють виведенню знання. У фрагменті роману «Франкенштейн»  спостерігаємо об’єктивацію концепту DEATH: … I clasped my hands, and exclaimed,‘William, dear angel! this is thy funeral, this thy dirge!’ As I said these words, I perceived in the gloom a figure which stole from behind a clump of trees near me… [291]. 

Інформаційний зміст концепту складає безпосередня ідентифікація процедури поховання funeral, натомість, образний зміст міститься в лексемах angel (постійний супутник смерті) та dirge, при цьому остання несе емоційне навантаження, адже автор ототожнює бурю, як явище природи, з поховальною піснею. 
Метод семантичного аналізу використовується для виявлення знань, які опредметнюються в семантиці тропів за допомогою дії лінгвокогнітивних механізмів, які розкриваються через лінгвокогнітивні операції, зокрема мапування.  

У сучасній когнітивній науці поняття «мапування» є центральним у поясненні формування будь-якої структури знань. Це – загальний процес осмислення людиною одних об’єктів чи явищ крізь призму інших. Лінгвокогнітивне мапування пов’язане зі сприйняттям, кодуванням, декодуванням та використанням інформації про світ. Так, у фрагменті готичного роману Д.Брауна «Код да Вінчі» автор вживає назви епох, що характеризують оточення персонажа: 
… telephone was ringing in the darkness-a tinny, unfamiliar ring. He fumbled for the bedside lamp and turned it on. Squinting at his surroundings he saw a plush Renaissance bedroom with Louis XVI furniture, hand-frescoed walls, and a colossal mahogany four-poster bed. Where the hell am I?  [285] Для інтерпретації  речення Renaissance bedroom with Louis XVI furniture, hand-frescoed walls, and a colossal mahogany four-poster bed залучаємо наративне мапування, яке, слідом за Л.І. Бєлєховою, розуміємо як  лінгвокогнітивну операцію проектування знань про відомі мотиви чи сюжети на новий текст шляхом їх переосмислення та інакомовного втілення в образах. В основі такої операції лежить параболічне поетичне мислення [16, c. 121]. 
Так, наприклад, рефлексія образу спальні епохи відродження відбувається завдяки відновленню знань про вигляд меблів (Louis XVI furniture) часів Луї XVІ, стін, прикрашених фресками (hand-frescoed walls) та ліжка з балдахіном з червоного дерева (a colossal mahogany four-poster bed).
Можливість параболічного мислення зумовлена здібністю людини до наративної уяви – інакомовлення,  – оскільки повсякденний досвід людини структурований у вигляді наративного потоку (оповіді) [260; 13; 16]. Така здібність є здебільшого позасвідомою і не потребує жодних зусиль у проектуванні одної розповіді на іншу. 
Наративне мапування – це комплексна лінгвокогнітивна операція, яка залучає різні види мапувань через проектування сюжету, теми, мотиву чи ідеї з будь-яких творів світової культури, або відомих історичних подій на художній образ, втілюючи їх у ньому шляхом іносказання, параболи [16, c. 19].
Суть методу семіотичного аналізу полягає у визначенні знакової природи стилістичного засобу шляхом встановлення характеру взаємодії різних мовних кодів, утілених  у його когнітивно-семантичній структурі. Цей підхід орієнтований на розкриття механізмів, які забезпечують зображення символів світової культури,  окремої мовної спільноти або певного автора за допомогою стилістичних засобів, які відображають своєрідність індивідуально-авторського осмислення картини світу. Так, наприклад, у готичних романах семіотичний аналіз уможливлює виділення базових символів готичних романів на кшталт ангелів, певних готичних міфів та легенд, тощо. 
В останні роки з’явився особливий напрям досліджень тексту – комунікативна стилістика художнього тексту. Це новий напрям, що сформу​вався на межі з іншими науками і комплексно вивчає цілий текст як форму комунікації і явище ідіостилю. 
Ком​плексне вивчення тексту в цьому випадку передбачає дослідження лінгвальних і екстралінгвальних факторів спілкування, пов’язаних із породженням тексту та його інтерпретацією. Внаслідок осо​бливих дослідницьких завдань цей різновид лінгвостилістичних студій має особливий метод вивчення – інтерпретаційний  метод.
Інтерпретаційний метод забезпечує рефлексію смислового розгортання тексту, і спрямований на вивчення процесу смисло​формування на основі інформації, представленої в художньому тексті. Під інформацією тут розуміються знання про світ, утілені в тексті з позицій визначеного естетичного ідеалу автора. Резуль​тат відображення цієї інформації в свідомості читача – смисл тексту, під яким розуміють структуру лінгвістично оформлених смислових фрагментів тексту, які корелюють із дійсністю, тобто смислова структура тексту [273, c. 229]. 
Так, наприклад, у передмові до роману «Франкенштейн» М.Шеллі розкриває читачеві основні інформаційно-смислові мотиви, що сприятимуть адекватній інтерпретації роману читачем: 
It is a subject also of additional interest to the author that this story was begun in the majestic region where the scene is principally laid, and in society which cannot cease to be regretted. I passed the summer of 1816 in the environs of Geneva. The season was cold and rainy, and in the evenings we crowded around a blazing wood fire, and occasionally amused ourselves with some German stories of ghosts, which happened to fall into our hands. These tales excited in us a playful desire of imitation. Two other friends (a tale from the pen of one of whom would be far more acceptable to the public than anything I can ever hope to produce) and myself agreed to write each a story founded on some supernatural occurrence. 
Автор знайомить читача з основними обставинами ситуації, за якої він почув історію, окрім цього, у передмові згадується поняття гальванізму, що є необхідним для подальшого знайомства з романом: Galvanism can be defined as the effect of the application of electric current pulses through body tissues that causes muscle contraction [290]. 
Функціональний метод, що базується на засадах комунікативно-прагматичного підходу, передбачає дослідження мови в дії, у процесі функціонування з огляду на цілеспрямовану  природу мовних одиниць і явищ. 
При дослідженні комунікативно-прагматичних особливостей образності готичних романів доцільним убачається звернення саме до функціонального методу, за допомогою якого виокремлюються основні комунікативно-прагматичні цілі та зазначається очікуваний перлокутивний ефект. 

Предметно-образний зміст як одне з джерел експресивності тексту готичного роману породжує перлокутивний ефект, викликає різні емоції, впливає на читача. У процесі сприйняття художнього тексту читач прагне зрозуміти запропоновану автором модель світу. Образні засоби «запускають» процеси уяви, завдяки яким «добудовується» текст, заповнюються інформаційні лакуни і білі плями в структурі тексту [126, c. 190]. 
Образні засоби спрямовані на виявлення суттєвих зв’язків і відношень між описаними в тексті предметами, процесами і подіями.

Прагматика тексту проявляється також у тому, що текст містить імпліцитну  інформацію про його автора та сфери комунікації  [126, c. 183].  Слідом за І.В. Арнольд, розуміємо текстову імплікацію як додатковий смисл, що мається на увазі та витікає з співвідношення зіставлюваних одиниць тексту, але ними вербально не виражений [5, c. 84]. У контексті нашого дослідження застосування цього методу базується на виокремленні комунікативно-прагматичних стратегій і тактик, зокрема естетично-експресивної, фрустраційної, сугестивної, фатичної та апелятивної стратегій. На відміну від підтексту, який реалізується в масштабі всього художнього твору і допомагає більш повному розкриттю ідеї твору, а імплікація відображає стан справ окремого епізоду [5, c. 85].

Отже, розроблений нами комплексний підхід, уможливлює рефлексію образності англомовних готичних романів з урахуванням її специфіки. Це убачається можливим завдяки низці методів, що застосовуються в роботі, а саме: метод асоціативно-концептуального аналізу (компонентний аналіз, контекстуальний аналіз, концептуальний аналіз, культурологічний аналіз), метод семантичного аналізу, метод семіотичного аналізу, інформаційно-смисловий метод. Комплексна методика аналізу допомагає розкрити багатошарову та різнобічну структуру образності і виявити індивідуальні замисли автора, які актуалізуються у тексті готичного роману.

2.2. Комплексна методика дослідження образності англомовного готичного роману

Застосована в дисертаційній роботі методика має комплексний характер, оскільки інкорпорує кілька методів і підходів до вивчення образотворчих засобів у англомовному готичному романі. Її основу становлять положення лінгвопоетики, що інтегрують літературознавчий і лінгвістичний аналіз художнього тексту, переломлені крізь призму когнітивної та прагматичної лінгвістики. 

Під час аналізу мовного матеріалу використовуємо метод асоціативно-концептуального аналізу (компонентний аналіз, контекстуальний аналіз, концептуальний аналіз, культурологічний аналіз), метод семантичного аналізу, метод семіотичного аналізу, інформаційно-смисловий метод. Дослідження складається з декількох етапів.

На першому етапі здійснений аналіз теоретичних джерел та виокремлені основні теоретичні засади дослідження художнього тексту за допомогою дефінітивного методу, який уможливлює аналіз потрактувань основних термінів і понять розвідки. Застосування методів аналізу та синтезу приводить до науково-теоретичних висновків через аналітичну обробку теоретичних джерел.
На другому етапі дослідження методом суцільної вибірки з текстів англомовних готичних романів, а саме романів А.Радкліф «Удольфські таємниці», «Італієць», Г. Уолпола «Замок Отранто»,  У.Бекфорда «Ватек», М.Льїса «Чернець», М.Шеллі «Франкенштейн», Б.Стокер «Дракула», Д.Браун «Код Да Вінчі» виокремлено фрагменти, де стилістичні засоби створюють образність тексту. Виділення фрагментів готичних романів базується на визначенні поняттєвих категорій «фантастичного», «містичного» та «таємничого». 

Третій етап дослідження полягає у залученні семантичного та концептуального аналізів, які передбачають проведення дослідження у напряму концепт – концептуальна схема – смисл від розгляду функціонування образних засобів у художньому тексті до реконструкції релевантних структур авторської свідомості та виявлення концептуальних пріоритетів авторів готичних романів. 
Цей етап орієнтований на рефлексію засобів мовної репрезентації поняттєвих категорій «фантастичного», «містичного» та «таємничого», що стає можливим завдяки інтерпретаційному аналізу, що базується на психологічних особливостях читацької свідомості. На цьому етапі застосований концептуальний аналіз, що полягає у реконструкції концептів, які створюють рефлексію образності (метафори, метонімії), асоціативно осмислюємо інформацію, яка опредметнена у реконструйованих концептуальних метафорах. 

Четвертий етап спрямований на виявлення комунікативно-прагматичних стратегій образності в англомовному готичному романі. Під комунікативно-прагматичною стратегією розуміємо реалізацію комунікативних намірів, що враховують об᾽єктивні та суб᾽єктивні фактори та умови художньої комунікації [208, c. 256]. 
Прикладом застосування комплексної методики до аналізу образності може слугувати інтерпретація фрагменту готичного роману: М.Льюіса «Чернець»: 

It was now that Ambrosio repented of his rashness. The solemn singularity of the charm had prepared him for something strange and horrible. He waited with fear for the Spirit’s appearance, whose coming was announced by thunder and earthquakes. He looked wildly round him, expecting that some dreadful Apparition would meet his eyes, the sight of which would drive him mad. A cold shivering seized his body, and He sank upon one knee, unable to support himself. …Ambrosio started, expected the Daemon with terror. What was his surprise when the Thunder ceasing to roll, a full strain of melodious Music sounded in the air. At the same time the cloud dispersed, and He beheld a Figure more beautiful, than Fancy’s pencil ever drew. It was a Youth seemingly scarce eighteen, the perfection of whose form and face was unrivalled. He was perfectly naked: A bright Star sparkled upon his forehead; Two crimson wings extended themselves from his shoulders; and his silken locks were confined by a band of many-coloured fires, which played round his head, formed themselves into a variety of figures, and shone with a brilliance far surpassing that of precious Stones. Circlets of diamonds were fastened round his arms and ankles, and in his right hand He bore a silver branch, imitating Myrtle. His form shone with dazzling glory: He was surrounded by clouds of rose-colored light, and at the same moment that He appeared, a refreshing air breathed perfumes through the Cavern. Enchanted at a vision so contrary to his expectations, Ambrosio gased upon the Spirit with delight and wonder. Yet however beautiful the Figure, he could not but remark a wildness in the Daemon’s eyes, and a mysterious melancholy impressed upon his features, betraying the Fallen Angles, and inspiring the Spectators with secret awe [287]. 

У романі йдеться про зразкового іспанського ченця Амброзіо, який палав пристрастю до свого учня, адже під рясою – прекрасна жінка – Матильда. Коли Амброзіо задовольняє свою пристрасть, він закохується в Антотію, яку потім ґвалтує та вбиває. Згодом стає відомо, що Антонія – це рідна сестра Амброзіо, а Матильда – посланець Сатани, мета якого спокусити ченця. У завершенні роману Амброзіо потрапляє до рук інквізиції та, щоб спасти себе від смерті, продає душу дияволу. 

З огляду на метод мовностилістичної абстракції, вважаємо, що образ ченця Амброзіо наділений глибоким естетичних змістом, що спонукає читача замислитись над сенсом буття, змістом людських бажань та невідворотною карою за вчинені злодіяння. 

За допомогою інтерпретаційного методу виокремлюємо поняттєві категорії готичного роману «фантастичне», «містичне» та «таємниче», що реалізуються у фрагменті в такий спосіб: The solemn singularity of the charm had prepared him for something strange and horrible – «таємниче»,  He waited with fear for the Spirit’s appearance, Ambrosio started, expected the Daemon with terror – «містичне», … At the same time the cloud dispersed, and He beheld a Figure more beautiful, than Fancy’s pencil ever drew. It was a Youth seemingly scarce eighteen, the perfection of whose form and face was unrivalled. He was perfectly naked: A bright Star sparkled upon his forehead; Two crimson wings extended themselves from his shoulder – «фантастичне». 

Застосовуючи концептуальний метод, визначаємо концепти, що представлені у наведеному фрагменті. Так, наприклад, концепт FEAR об’єктивується словосполученнями something strange and horrible, dreadful Apparition would meet his eyes, expected the Daemon with terror, cold shivering seized his body, and He sank upon one knee. Страх Амброзіо виражається метафорою whose coming was announced by thunder and earthquakes, адже саме використання номінативних одиниць, що позначають  назви природних явищ thunder,  earthquakes, сприяють апеляції до інтуїтивних страхів читача, які присутні в свідомості кожної людини. Концепт MYSTERIOUS SPIRIT репрезентовано в тексті такими словосполученнями the Spirit’s appearance, some dreadful Apparition, expected the Daemon with terror. Автор навмисне використовую оксюморон Spirit, Apparition – Daemon, що полягає у поєднанні протилежних понять Spirit (високі почуття) та  Daemon (грішні думки), та  надає висловленню можливості глибокої інтерпретації, адже для головного героя роману це благословення та спасіння поєднане з покаранням. Недаремно на початку фрагменту містичне створіння постає перед читачем в образі очікуваного демона та привиду, який асоціюється з покаранням, а потім перетворюється на ангела – носія спасіння. 

З огляду на інформаційно-смисловий метод, що забезпечує аналіз смислового розгортання тексту, і спрямований на вивчення процесу смисло​формування на основі інформації, представленої в художньому тексті, інтерпретуємо словосполучення Fancy’s pencil за допомогою залучення наративного аналізу, який має на меті розгортання відомих сюжетів та ситуацій. Отже, Fancy’spencil інтерпретуємо як термін, уведений Жоржем Верту на позначення напряму в мистецтві 1737 року. 

Згідно із семіотичним методом знаходимо символічність у реченні He bore a silver branch, imitating Myrtle. Саме слово «мирт» - грецького походження. Легенда свідчить, що німфа Мірсіна, якою милувалася і захоплювалася сама Афіна, перемогла цю верховну богиню Олімпу на змаганнях з бігу. Заздрість затьмарила захоплення улюбленицею, і Афіна помстилася за зачеплене самолюбство. Але, отямившись, вона жахнулася і стала благати раду олімпійських богів, щоб вони залишили їй спогад про Мірсіну. Боги зглянулися, і з тіла загиблої виросла витончена, як і сама німфа, рослина – мирт. За переказами, вінком з мирта була увінчана Афродіта під час знаменитого спору, завдяки чому Паріс і віддав їй своє яблуко. З тих пір мирт став улюбленою квіткою богині любові і краси. Навколо храмів Афродіти висаджували безліч миртових кущів, а під час щорічних святкувань на честь цієї богині все прикрашалися миртовими вінками. Згідно із древніми арабськими повір’ями, мирт прикрашав райські сади, і коли перші люди були вигнані з раю, Адам прихопив з собою гілочку мирта, щоб вона нагадувала людям про ці блаженні часи. Використання грецької міфології характерне для готичних романів та сприяє рефлексії образності. 

З огляду на функціональний метод виокремлюємо комунікативно-прагматичні стратегії, що реалізуються в наведеному фрагменті роману М.Льюїса «Чернець». Так, естетично-експресивна стратегія представлена метафорою He waited with fear for the Spirit’s appearance, whose coming was announced by thunder and earthquakes. Автор яскраво змальовує образ головного героя, апелюючи до почуттів читача за допомогою згадування природних явищ, які викликають у людини страх перед невідомим. 
Фрустраційна стратегія, в основі якої лежить створення психологічної напруги, спрямованої на дезорієнтацію адресата комунікації, виведення його зі стану емоційної рівноваги шляхом залякування негативним прогнозом, детальним промальовуванням страшних наслідків, пов’язаних з подіями минулого і сьогодення, створення атмосфери напруження, актуалізована в епітетах strange and horrible, dreadful, mad. 
Сугестивну стратегію втілено у зображенні загадкового творіння, що змальовую автор, який намагається навіяти на читача відчуття ейфорії:
 He was perfectly naked: A bright Star sparkled upon his forehead; Two crimson wings extended themselves from his shoulders; and his silken locks were confined by a band of many-coloured fires, which played round his head, formed themselves into a variety of figures, and shone with a brilliance far surpassing that of precious Stones. Circlets of diamonds were fastened round his arms and ankles, and in his right hand He bore a silver branch, imitating Myrtle. His form shone with dazzling glory: He was surrounded by clouds of rose-colored light, and at the same moment that He appeared, a refreshing air breathed perfumes through the Cavern. Enchanted at a vision so contrary to his expectations, Ambrosio gased upon the Spirit with delight and wonder.У руслі нашого дослідження сугестія розуміється як сукупність засобів і прийомів спрямованого впливу на підсвідомість особистості.

Апелюючи до внутрішнього світу читача, автор акцентує, що дивовижно гарне створіння (however beautiful the Figure) мало демонічні риси (could not but remark a wildness in the Daemon’s eyes,… the Fallen Angles). Слід зазначити, що серед комунікативно-прагматичних стратегій в готичному романі апелятивна займає одне з центральних місць. Це пояснюється тим фактом, що художня комунікація відбувається не тільки для передачі інформації, а й для надання визначеного впливу на інших людей. Іншими словами, передача інформації – не самоціль, а спосіб зміни ділянок когнітивної картини світу читача з метою надання впливу. 
Отже, дослідження рефлексії образності англомовного готичного роману складається з етапу опрацювання наукової літератури, відбору фрагментів текстів, етапу дослідження концептів та виявлення комунікативно-прагматичних стратегій образності. Вважаємо, вірогідність отриманих результатів, яка базується на комплексному характерові методики дослідження і на системності її поетапності, обґрунтованою. 

Висновки до другого розділу 

1. Аналіз образності, що пропонується в нашому дослідженні, базується на комплексній методиці її дослідження. Ця методика передбачає не лише осмислення й поєднання різних поглядів, а й удосконалення, адаптацію нових лінгвокогнітивних методів до традиційного аналізу художньої семантики образності, а також на основі досліджень функціональних особливостей образних засобів у художньому тексті пояснення взаємодії між мовою та мисленням, знанням і його втіленням у словесну тканину тексту. 

2. Метод асоціативно-концептуального аналізу підпорядковує  контекстуальний аналіз, інтерпретаційний аналіз, культурологічний аналіз, концептуальний аналіз. Контекстуальний аналіз художнього тексту передбачає виявлення наявності певного контексту, в якому текст вивчається та аналізується, у тому числі й текстового контексту на кшталт синтаксичного, лексико-семантичного, фоно-графічного тощо. Інтерпретаційний аналіз образності полягає у розширенні лінгвістичної компетенції читача, збагачення духовної культури. Культурологічний аналіз співвідносить текстові смисли з інформацією загальнокультурного фонду. Концептуальний аналіз покликаний виявляти концепти-ідеї як нормативно-ціннісні факти у художній творчості. Метою концептуального аналізу є реконструкція когнітивних механізмів індивідуальної чи колективної свідомості. 
3. Суть методу семіотичного аналізу полягає у визначенні знакової природи стилістичного засобу шляхом встановлення характеру взаємодії різних мовних кодів, утілених у його когнітивно-семантичній структурі. В основі наративного методу лежить апелювання до відомих «історій», подій і ситуацій, вже розказаних і відбитих у світовій літературній практиці. Інформаційно-смисловий метод забезпечує аналіз смислового розгортання тексту і спрямований на вивчення процесу смисло​формування на основі інформації, представленої в художньому тексті. Функціональний метод, що базується на засадах комунікативно-прагматичного підходу, передбачає дослідження мови в дії, у процесі функціонування з огляду на цілеспрямовану  природу мовних одиниць і явищ.  

5. Дослідження рефлексії образності англомовного готичного роману складається з етапу опрацювання наукової літератури із залученням дефінітивного методу, методів аналізу та синтезу, етапу відбору фрагментів текстів, етапу дослідження концептів та етапу виявлення комунікативно-прагматичних стратегій образності. 


Основні положення розділу висвітлені у публікаціях  [67;68].

РОЗДІЛ 3

реалізація категорій готичного роману (фантастичне, містичне та таємниче): семіотичний та лінгвокогнітивний аспекти

3.1. Рефлексія семіотичної сторони готичного роману 
3.1.1. Готичний міф як знакова рефлексія образності. У готичних романах специфічні аспекти світосприйняття та образності, які кореняться в міфі і, які прийнято узагальнено називати фантастикою, володіють статусом елементів, що маркують жанр готичного роману. Існують дві сторони незвичайного в міфі: 1) зовнішній спостерігач сприймає як незвичайні, нереальні такі елементи міфу, що для його носія такими не є; 2) міф виникає при зверненні до того, що не викликає сумнівів або здивування, але знаходиться за рамками безпосереднього сприйняття, особистого досвіду, в результаті чого виникає відчуття «відчуження» певних явищ від буденності, відстороненості від неї. Саме ці аспекти незвичайного у міфі слугують підґрунтям для існування категорій фантастичного, містичного та таємничого, які постають для художньої літератури одним із найпродуктивніших джерел мотивів, образів, тем і форм. 

До розквіту «літератури жаху і таємниць» фантастичний елемент був типологічним для фольклорних жанрів або авторських творів стародавньої літератури. У художніх текстах, більш віддалених від народного епосу, категорія фантастичного розроблялася спорадично, і твори, які можна було б назвати фантастичними, не належали до певного напрямку, або жанру. 
Фантастичне стає типологічною ознакою окремого пласта художньої літератури в епоху романтизму і найбільш яскраво проявляється саме в готиці. У такий спосіб можна стверджувати, що готика стоїть біля витоків наукової фантастики і фентезі.

Розуміння фантастичного є неоднозначним і тому потребує подальшого пояснення. Найбільш ємним і точним видається визначення фантастичного, надане Ц.Тодоровим, слідом за яким «фантастичне – це коливання, випробовуване людиною, якій знайомі лише закони природи, коли вона спостерігає явище, що здається фантастичним. <...> Якщо має місце незвичайний феномен, його можна пояснити двома способами – природними або надприродними причинами. Коливання у виборі пояснення і створюють ефект фантастичного» [181, c.  77]. 
Г.Гофман пропонує вирізняти фантастичне «на основі контрасту, який виникає між уявленнями читача про «реальну» і «сюрреальну» репрезентацію реальності у тексті» «завдяки тій напрузі, яка створюється і підтримується в тексті між «реальним» і тим , що здається «ірреальним» [235, c. 173].
Фантастичний компонент працює в готиці саме як продукт когнітивної невизначеності та рефлексії, що констатує і Кембриджський довідник з готичної літератури: «Готика грає межами, що коливаються – між земними законами усталеної реальності і ймовірністю надприродного <...>, розробляючи можливість переходу цієї межі <...> принаймні психологічно, але  припускається – і фізично» [273, c. 236]. 
Психологічний або фізичний перехід формує фабулу готичного тексту, адже герой, входячи в контакт з такими незвичайними, неправдоподібними явищами, як привиди, перевертні, диявольські вмовляння, монстри, що суперечать відомим законам природи, змушений вирішувати, чи існують вони як відчутна реальність або є плодом його уяви. Від відповіді на це питання залежать подальші дії, а часто і доля головного героя. Героїні А. Радкліф бачать в будь-якому незвичному для їх життєвого досвіду феномені прояви потойбічних сил і через власну недбалість здійснюють ключові помилки: 
Instances of this temporary failure of mind had more than once occurred since her return home; particularly when, wandering through this lonely mansion in the evening twilight, she had been alarmed by appearances, which would have been unseen in her more cheerful days. To this infirm state of her nerves may be attributed what she imagined, when, her eyes glancing a second time on the arm-chair, which stood in an obscure part of the closet, the countenance of her dead father appeared there. Emily stood fixed for a moment to the floor, after which she left the closet. Her spirits, however, soon returned; she reproached herself with the weakness of thus suffering interruption in an act of serious importance, and again opened the door…The illusion, another instance of the unhappy effect which solitude and grief had gradually produced upon her mind, subdued her spirits; she rushed forward into the chamber, and sunk almost senseless into a chair. Returning reason soon overcame the dreadful, but pitiable attack of imagination, and she turned to the papers, though still with so little recollection, that her eyes involuntarily settled on the writing of some loose sheets, which lay open; and she was unconscious, that she was transgressing her father's strict injunction, till a sentence of dreadful import awakened her attention and her memory together [289]. 
У цьому фрагменті з роману А.Радкліф «Таємниці Удольфського замку»  авторка описує емоційний стан головної героїні через актуалізацію метафоричних виразів, які спонукають читача до рефлексії про прояв потойбічних сил як про хворобливий стан Емілі. Про «хворобу» свідчать стилістично марковані словосполучення in firm state of her nerves, temporary failure of mind, адже failure у медичному сенсі розуміють як «недостатність»;  the dreadful, but pitiable attack of imagination– «напад уяви». Затьмарення розуму героїні реалізується в словосполученні sunk almost senseless into a chair, адже використання дієслова sunk є навмисним. 
Автор прагне донести до читача об’ємність образу містичного затьмарення – Емілі «тоне» в кріслі подібно до того як людина падає у безодню жаху. Містичні видіння постають перед читачем як «хворобливість уяви», натомість здоровий глузд – свідоцтво покращення стану «хворої» героїні: spirits, however, soon returned; Returning reason soon over came the dreadful, but pitiable attack of imagination.
Саме із зіткнення з незвичайним і неможливістю чітко атрибутувати його по відношенню до реальності виникає ознака, що є рівною фантастичному за значущістю для типологічного оформлення готики, – страх як елемент загального настрою твору.

Конфлікт звичного досвіду і надприродного, що насувається,  відсутність у героя повної впевненості, що події дійсно відбуваються, що все відбувається у такому порядку, як здається, відчуття невідомості, яке болісніше від будь-якої найбільш гнітючої невизначеності – створюють принципову для готики напруженість розповіді та дозволяють розкрити важливі для жанру сторони особистості персонажа: 
I cannot describe to you my sensations on the near prospect of my undertaking. It is impossible to communicate to you a conception of the trembling sensation, half pleasurable and half fearful, with which I am preparing to depart. I am going to unexplored regions, to ‘the land of mist and snow,’ but I shall kill no albatross; therefore donot be alarmed for my safety or if I should come back toyou as worn and woeful as the ‘Ancient Mariner.’ You will smile at my allusion, but I will disclose a secret. I have often attributed my attachment to, my passionate enthusiasm for, the dangerous mysteries of ocean to that production of the most imaginative of modern poets. There is somethingat work in my soul which I do not understand. 
У фрагменті роману Мері Шеллі «Франкінштейн» спостерігаємо невизначеність героя та його страх перед далекою мандрівкою: a conception of the trembling sensation, half pleasurable and half fearful.  Однак вживання автором прикметника pleasurable дає читачеві зрозуміти, що для героя ця подорож є бажаною. Автор також використовує символи, що є зрозумілими тільки для підготовленого читача, а саме: «the land of mist and snow». Наведене словосполучення є рядком «Поеми про старого моряка» ( The Rime of the Ancyent Marinere) — однієї з найдовших та найвідоміших поем англійського поета Семюела Колріджа, написаної в 1797—1798 роках: 
And so mein dreams as sured were/ Of the spirit that plagued us so;/ Nine fathom deep he had followed us/ From the land of mist and snow (II.31-32). У цьому фрагменті поеми йдеться про подорож моряків, які впевнені, що їх оточують дивні створіння, які живуть в океані. Саме це місце автор позначує як the land of mist and snow. Іншим прикладом є рядок з роману «Франкенштейн»: but I shall kill no albatross. Образ птаха альбатроса є символічним, адже його взято також з «Поеми про старого моряка», де альбатрос – це складний та багатогранний образ. Альбатрос поводиться одночасно і як людина, і як птах подібно до того, як Ісус поводиться як людина, і як Бог. Старий моряк не розуміє, чому він вбиває птаха подібно до того, як і смерть Христа вкрита таємницями. Отже, образ альбатроса – це образ ймовірного спасіння. Коли герой роману «Франкінштейн» зазначає, що не вбиватиме альбатроса, це свідчить про його обережність та обачливість. Слід зазначити, що у наведеному фрагменті М.Шеллі апелює до дискурсивної компетенції читача. Авторка спочатку наводить рядки поеми та її образи, що є знаковими для позначення певних понять: «the land of mist and snow» (Антарктика), but I shall kill no albatross (Спаситель), а вже потім називає її безпосередньо: as worn and woeful as the ‘Ancient Marine’, де зв’язок з поемою також підтверджується словами автора: the dangerous mysteries of ocean to that production of the most imaginative of modern poets, адже автори Мері Шеллі та Семюел Колрідж належать до однієї літературної епохи та є сучасниками. 
За Ц.Тодоровим ключова для вибудовування фантастичного межа актуалізується у внутрішньожанровій типології готики, та є межею, що розділяє надприродне і явне. 
За А. Радкліф існує поділ на horror Gothic (готика страху) і terror Gothic (готика жаху). Обґрунтовуючи свою думку, А.Радкліф писала, що різниця між страхом і жахом полягає у неясності і невизначеності, які характерні для першого по відношенню до того, що викликає очікування жаху. Д.Варм, один з засновників теорії готичного роману, розрізняв «жахливе передчуття» (terror) і «відразливу реалізацію» (horror) та відносив до першого типу романи А. Радкліф, до другого – Льюїса, Бекфорда, Метьюрина і Мері Шеллі. Анна Радкліф обґрунтовано вважається засновницею готики «жахливе передчуття», причому вона завжди дає раціональне пояснення будь-яким переконливим свідченням існування містичного зла. І саме її поетика, з фінальним викриттям магії, парадоксально стає більш фантастичною, ніж у М.Г. Льюїса (з його повноцінно втіленими в реальність дияволицями та примарами), бо будується на коливанні «межі Ц.Тодорова».

На думку Террі Касл поетика А. Радкліф фантастична ще й тому, що у світі її романів неможливо провести чітку межу «між психічним досвідом і фізичним світом» [214, p.87]. Цей принцип полягає в тому, що існування межі між матерією і духом ставиться під сумнів та лежить в основі головних тем: пандетермінізм, стирання межі між суб'єктом і об'єктом, і нарешті – трансформація простору і часу. 

Близькі персонажі героїнь А.Радкліф – батьки, коханий – володіють загадковою здатністю з’являтися саме в той момент, коли героїня думає про них. Духи, фантоми близьких (померлих і живих) відвідують героїню в найбільш важкі для неї моменти, щоб заспокоїти і наставити – відвідують у видіннях, породжених станом напівсну. На фабульному рівні ймовірність появи рятівника або фантома-помічника зрівнюється, розмиваючи межу між об’єктивним і суб’єктивним досвідом: 
«us go», said Emily, faintly, «the air of these rooms is unwholesome»; but, when she attempted to do so, considering that she must pass through the apartment where the phantom of her terror had appeared, this terror increased, and, too faint to support herself, she sat down on the side of the bed.... Emily attempted to go, but Dorothee stood fixed and gazing upon the bed; and, at length, said — «It is only the wind, that waves it, ma'amselle; we have left all the doors open: see how the air waves the lamp, too.—It is only the wind».She had scarcely uttered these words, when the pall was more violently agitated than before; but Emily, somewhat ashamed of her terrors, stepped back to the bed, willing to be convinced that the wind only had occasioned her alarm; when,as she gazed within the curtains, the pall moved again, and, in the next moment, the apparition of a human countenance rose above it.Screaming with terror, they both fled, and got out of the chamber as fast as their trembling limbs would bear them leaving open the doors of all the rooms, through which they passed. 
У фрагменті з роману А. Радкліф спостерігаємо як атмосфера нагнітається за допомогою використання стилістичних засобів. Авторка занурює читача в містичну атмосферу, примушуючи його вдихнути «повітря в кімнаті»: the air of these rooms is unwholesome. Атмосфера нагнітається і стає більш містичною із застосуванням повторів: the phantom of her terror had appeared, this terror increased; особливого впливу авторка досягає за допомогою вказівного займенника this, підсилюючи у такий спосіб значення лексеми terror. У поєднанні лексеми phantom та terror утворюють метафоричний вираз the phantom of her terror, оскільки PHANTOM IS IMAGINATION, а TERROR IS NARURE. На нашу думку, автор поєднує два поняття, що існують у різних вимірах та, таким чином, розмивають межу між суб’єктивним та об’єктивним. 

Речення It is only the wind, that waves it містить фонетичний стилістичний засіб – поєднання різних за способом вимови звуків, що надає висловленню більшої напруженості. Більш того, геофони – wind та waves – створюють додатковий ефект емоційного напруження, адже згадування природних феноменів підкреслює саме природність страху, що відчувають героїні. 

Готичне страшне об’єктивується у словосполученнях the air …is unwholesome, the phantom of her terror, this terror increased, It is only the wind, that waves it, the air waves the lamp, as fast as their trembling limbs would bear them. Актуалізацію фантастичного спостерігаємо у реченні apparition of a human countenance rose above it, адже автор згадую фантастичне створіння, що позначається номінативною одиницею apparition.
Вважається, що тлом готичного сюжету є епоха Середніх віків. Однак далеко не у всіх готичних текстах події відбуваються в цей історичний період. Час дії в «Мельмоті блукачі» Метьюрина (XVII-XVIII ст.),  «Франкенштейні» М. Шеллі (XVIII ст.), «Дракулі» Стокера і в романі «Доктор Джекіль і містер Хайд» Стівенсона – кінець XIX ст., готичне тло відчувається «середньовічним», точніше, квазісередньовічним, з відтінком атмосфери Середньовіччя, яка задає специфічний модус оповіді. Головним тут стає особливе світосприйняття, в якому літературна готика виділила і сприйняла щиру віру середньовічної людини в надприродне релігійного спрямування, пов’язаного з основними доктринами християнства і їх забобонною інтерпретацією. 
Рефлексія «готичного міфу» характеризується ірреальними проявами загробного світу, боротьбою Бога і диявола за душі людей, що було реальністю середньовічної людини. Готичний сюжет забарвлюється в «середньовічні» тони, оскільки зображує надприродні явища «по-середньовічному» достовірно, що не викликають сумнівів у своїй реальності. Істинність нереальних версій реальності для їх носіїв – одна з ключових властивостей готичного міфу.
У двох своїх головних типологічних різновидах готика йде протилежними шляхами: з одного боку, вона розробляє коливання на межі реального / ірреального, існуючого і уявного, з іншого – забезпечує  «середньовічну» впевненість в існуванні надприродних явищ. 
Однак, як неможливо всі готичні тексти розмежувати за ознакою визначеності (реалізованості) – невизначеності (невтіленості) надприродного, так і неможливо, насправді, абсолютно протиставити ці два шляхи. Коли неймовірним явищам надається специфічна достовірність, те, що потрапляє до квазісередньовічного середовища, – незвичайне – стає звичайним і вступає в конфлікт з повсякденним досвідом – але вже не персонажа, а читача. Реалізується необхідний для фантастичного контраст між уявленнями читача про «реальну» і «сюрреальну» репрезентацію «реальності» в тексті, про яку говорив Г. Хофман. Таким чином, наявність в готичному сюжеті «звичайного» надприродного не скасовує коливання на межі між можливим і неймовірним, а напроти – сприяє його посиленню. Тобто, в готиці проблематизація дійсності в її зіткненні з незвичайним, питання про адекватність сприйняття результату цього зіткнення у всіх випадках залишаються базовими для створення фантастичного ефекту. Саме ефект когнітивної невизначеності Н. Берковський вважає однією з головних складових теорії міфу. Дослідник вважає, що «неможливо розрізнити те, що є, і чого немає» [18, c. 87]. Неявне і можливе представлене в міфі на рівних правах з дійсним і явним, без розрізнення між ними, найчастіше з перевагами на користь можливого.

У фрагменті роману Мері Шеллі «Франкінштейн» автор створює містичну атмосферу, описуючи зустріч Франкінштейна та його творця: 
As I said this I suddenly beheld the figure of a man, at some distance, advancing towards me with superhuman speed. He bounded over the crevices in the ice, among which I had walked with caution; his stature, also, as he approached, seemed to exceed that of man. I was troubled; a mist cameover my eyes, and I felt a faintness seize me, but I was quickly restored by the cold gale of the mountains. I perceived, as the shape came nearer (sight tremendous and abhorred!) that it was the wretch whom I had created. I trembled with rage and horror, resolving to wait his approach and thenclose with him in mortal combat. He approached; his countenance bespoke bitter anguish, combined with disdain and malignity, while its unearthly ugliness rendered it almost too horrible for human eyes. But I scarcely observed this rage and hatred had at first deprived me of utterance, and I recovered only to overwhelm him with words expressive offurious detestation and contempt [290]. 
Автор досягає створення містичного за допомогою номінативних одиниць, що не називають об’єкт одразу, а «натякають», чим викликають у читача відчуття таємничого: the figure of a man, his stature, seemed to exceed that of man, the shape came nearer, і тільки потім автор розкриває таємницю: it was the wretch whom I had created. Елемент фантастичного втілено в обставині способу дії with superhuman speed, що підкреслює надприродну сутність головного героя. 
Події, які відбуваються з готичними персонажами, можуть вступати в протиріччя або з їх повсякденним досвідом і уявленнями про закони природи, або з аналогічними міркуваннями читача. Відповідно, навіть якщо ці події правдоподібні для «середньовічного» сприйняття героя, вони все одно неймовірні в контексті загальноприйнятої логіки світорозуміння, яка завжди становить тло самосвідомості читача нового часу, навіть самого легковірного і схильного до фантазування. Таким чином, готичний сюжет завжди так чи інакше відповідає вимогам фантастичного, які описував Ц. Тодоров, а до нього – Р.Кайуа в роботі «У глиб фантастичного», присвяченої живопису, але що містить спостереження, цілком застосовні і для літератури, бо він оперує цілком загальними категоріями образності, художньої логіки й емоційного впливу. 
За Р.Кайуа фантастичне – це порушення загальноприйнятого порядку, вторгнення в рамки повсякденного буття чогось неприпустимого, що суперечить його непорушним законам, а не тотальна підміна реальності світом, в якому немає нічого, крім чудес. Зауважимо, що така тотальна підміна, навіть з урахуванням «звичайного незвичайного» квазісередньовічної реальності готики набула неможливості  з кінця XVIII ст. саме в силу здорового глузду читача. За Р.Кайуа художні прийоми, потрібні для досягнення фантастичного ефекту, дуже характерні саме для готичного сюжету: сама по собі гра з простором і часом рідко буває настільки вражаючою. Необхідні додаткові ускладнення іншого порядку, незрозумілі передчуття, що збивають з пантелику роздвоєння, передбачення, які надовго стають причиною для роздуму.

Додаткове підтвердження прямого зв’язку готичної літератури з фантастичним аналізується в роботі Р.Кайуа, коли французький дослідник наводить знаменитий для нього приклад фантастичності в емблемах XVI-XVII ст.: латинський сатиричний роман Джона Берклі «Аrgenis», який підкорив Європу протягом XVII століття, ілюстрований гравюрами на дереві, не пов’язаними безпосередньо з пригодами, про які йде мова: це емблеми в чистому вигляді. Якщо оповідь дає привід закликати до обережності (книга III, глава XIX), художник зображує плато, оточене крутими ярами, а вдалині – палаци та намети. Герої поспішають на допомогу до вмираючих або непритомних королев. Середню частину композиції займає залізна латна рукавиця гігантського розміру, поруч з якою будівлі на горизонті здаються незначними, що ожила та ось-ось схопить і розчавить підступного отруйного скорпіона [83, c. 56-57].

Залізна латна рукавиця величезного розміру – саме той образ, з якого виріс задум «Замку Отранто». Згідно з розповіддю Уолпола, він одного разу заснув з головою, як завжди «переповненою готичними розповідями», і побачив уві сні старовинний замок, де на балюстраді високої драбини лежала гігантська рука в залізній рукавиці. Прокинувшись, Уолпол в той же день почав писати роман [73, c. 255]. 

Центральний образ гравюри з «Argenis» настільки близький сну Уолпола, що неможливо не припустити, що вона і послужила імпульсом до створення «Замку Отранто». У повісті фрагмент гігантських лат виконує важливу сюжетну функцію: оформлює мотив невідворотної розплати грішника, будучи одночасно матеріальним і містичним знаком прийдешньої перемоги феодальної справедливості – повернення володінь спадкоємцю законного правителя, у якого вони були відняті предком головного героя. Більш змістовний в аспекті метафоричності шолом замінює в якості такого знаменного фрагмента латну рукавицю, але й вона зберігається як допоміжний образ. Деякі інші мотиви гравюри також знаходять паралелі у повісті Уолпола: лицарі, що поспішають на допомогу юній Ізабеллі, яку примушує до шлюбу з собою батько її загиблого нареченого Конрада; мати загиблого юнака, яка втрачає свідомість від горя; сестра Конрада, що вмирає на руках Ізабелли: 
Isabella made signs to him to be silent, apprehending the Princess was near her end. "What, is she dead?" cried Theodore; "is it possible!"The violence of his exclamations brought Matilda to herself. Lifting up her eyes, she looked round for her mother."Life of my soul, I am here!" cried Hippolita; "think not I will quit thee!""Oh! you are too good," said Matilda. "But weep not for me, my mother! I am going where sorrow never dwells--Isabella, thou hast loved me; wouldst thou not supply my fondness to this dear, dear woman? Indeed I am faint!""Oh! my child! my child!" said Hippolita in a flood of tears, "can I not withhold thee a moment?""It will not be," said Matilda; "commend me to heaven--Where is my father? forgive him, dearest mother-forgive him my death; it was an error. Oh! I had forgotten, dearest mother, I vowed never to see"What! is she dead?" cried he in wild confusion. 
A clap of thunder at that instant shook the castle to its foundations; the earth rocked, and the clank of more than mortal armour was heard behind. Frederic and Jerome thought the last day was at hand. The latter, forcing Theodore along with them, rushed into the court.The moment Theodore appeared, the walls of the castle behind Manfred were thrown down with a mighty force, and the form of Alfonso, dilated to an immense magnitude, appeared in the centre of the ruins.
"Behold in Theodore the true heir of Alfonso!" said the vision: And having pronounced those words,accompanied by a clap of thunder, it ascended solemnly towards heaven, where the clouds parting asunder, the form of St. Nicholas was seen, and receiving Alfonso's shade, they were soon wrapt from mortal eyes in ablaze of glory.
 Фрагмент роману просякнутий метафорами, що актуалізують різні концепти. Так, наприклад, вираз was near her end асоціюється зі смертю та об’єктивує концепт DEATH за допомогою номінативної одиниці end. Також об’єктивацію концепту DEATH спостерігаємо у реченні But weep not for me та у словосполученні in a flood of tears, адже оплакування та сльози – невід’ємна асоціація, що супроводжує смерть. Концепт DEATH актуалізується також у реченнях where sorrow never dwells, commend me to heaven. У реченні forgive him my death автор більше не використовує метафори, що «завуальовують» поняття смерті, а називає DEATH прямою номінацією – death.Атмосферу містичного автор створює завдяки опису грози та старого замку. Такі описи є характерними для більшості готичних романів:  A clap of thunder at that instant shook the castle to its foundations; the earth rocked, and the clank of more than mortal armour was heard behind. Автор створює ефект «двійника»: the form of Alfonso, dilated to an immense magnitude, appeared in the centre of the ruins та the form of St. Nicholas was seen, and receiving Alfonso's shade, they were soon wrapt from mortal eyes in ablaze of glory. Співставлення простої людини та святого надає оповіді містичності та таємничості. 

Деякі письменники, що працюють в руслі готичної поетики, продуктивно об’єднали підходи А.Радкліф та М.Г. Льюіса до надприродного, визначаючи специфічну фантастику готичного міфу. Е. По став першим серед них і запропонував своє рішення когнітивного конфлікту, який виникає при зіткненні повсякденного досвіду читача з достовірним ірреальним. Ця достовірність забезпечує можливість «скасувати» ірреальне, довівши логіку його звичайності до кінця, пояснити за допомогою категорій і явищ звичного світу (за А.Радкліф). Але можливість ця не реалізується повністю, оскільки незвичайне виявляється здатним «відстоювати себе», загальмувати раціональні механізми. Саме така стратегія Е.По підштовхнула В. Соловйова, чию думку наводить Ц.Тодоров, до формулювання основного принципу написання фантастичного тексту: «У фантастичному завжди залишається зовнішня, формальна можливість простого пояснення звичайного повсякчасного зв’язку явищ» [183, c.18].

Паралельна розробка раціональної та ірраціональної причинності незвичайних явищ виявляється в найбільш відомих новелах Е.По – «Падіння дому Ашерів» і «Чорний кіт». Воскресіння сестри Родеріка з гробу може бути поясненим як в руслі традиційної для готики теми містичного прокляття роду, так і медичними обставинами – хворобливий стан сестри цілком міг спричинити дуже тривалий летаргічний сон. У «Чорному коті» деякі «зачіпки» в тексті дозволяють більш раціональному читачеві сприйняти відроджуваного кота як пару схожих один на одного тварин. 

Характерною рисою готичних творів є трансформації, що трапляються з їх героями: 
The fury off demon instantly possessed me. I knew myself no longer. My original soul seemed, at once, to take its flight from my body; and a more than fiendish malevolence, gin-nurtured, thrilled every fibre of my frame…
When reason returned with the morning -- when I had slept off the fumes of the night's debauch -- I experienced a sentiment half of horror, half of remorse, for the crime of which I had been guilty; but it was, at best, a feeble and equivocal feeling, and the soul remained untouched. I again plunged into excess, and soon drowned in wine all memory of the deed. 
У цьому фрагменті спостерігаємо трансформацію  головного героя – спочатку ним керує демонічна злість (fury off demon instantly possessed me, soul … to take its flight from my body, gin-nurtured, thrilled every fibre of my frame), потім він приходить до тями (reason returned, a sentiment half of horror, half of remorse), насамкінець демонічна сутність повертається знову (and the soul remained untouched. …and soon drowned in wine all memory of the deed).
В оповіданні Е.По «Маска червоної смерті» абсолютно неймовірні, страхітливо незвичайні симптоми хвороби обертаються цілком характерними для зовсім недавно описаної геморагічної лихоманки Ебола. Пояснити це можна тим, що загальний вектор творчості Е. По, який прагнув максимально раціоналізувати, «пов’язати» навіть самі неправдоподібні свої вигадки, діє навіть там, де автор цього не передбачав: The «Red Death» had long devastated the country. No pestilence had ever been so fatal, or so hideous. Blood was its Avatar and its seal -the redness and the horror of blood. There were sharp pains, and sudden dizziness, and then profuse bleeding at the pores, with dissolution. The scarlet stains upon the body and especially upon the face of the victim, were the pest ban which shut him out from the aid and from the sympathy of his fellow-men. And the whole seizure, progress and termination of the disease, were the incidents of half an hour.
Раціональність у Е.По не альтернативна диву, а підпорядкована йому, вона трансформується після безпосереднього контакту з надприродним. Його готичні новели є органічним поєднанням технік створення фантастичного, характерних для готики страху і готики жаху. З одного боку, він використовує розроблені А. Радкліф прийоми нагнітання переляканого очікування, незвичайного, навмисних затримок дії, акумуляції натяків, з іншого, – вже наслідуючи традиції М.Г. Льюїса, – дозволяє страхітливому ірраціональному повною мірою виявити себе, стати настільки реальним, щоб вбудуватися в раціональність повсякденного життя і зробитися науковим чи кримінологічним фактом. Контакти з духами померлих, з містичними істотами-стражниками, яких чаклуни приставили до багатства або інформації, контакти з ірреальними зловмисними істотами, що мешкають в археологічних знахідках і предметах домашньої обстановки, що містять мізерні, але досить вражаючі деталі, стають надбанням газетних репортажів, поліцейських звітів, судових протоколів: 
On passing the little gate of the watch-tower, she observed letters, engraved on the stone postern, which she paused to examine, and, thought he appeared to have been rudely cut with apen-knife, the characters were familiar to her; at length, recognizing the hand-writing of Valan court, she read, with trembling anxiety the following lines. Така деталь appeared to have been rudely cut with apen-knife не залишається непоміченою – листи було відкрито поспіхом. 

Однак подібна міфологічна аутентифікація дивних явищ, вкорінена в квазісередньовічному характері історичного тла і загального духу готики, не виходить за рамки констатації. Навіть «достовірні» чудеса і надприродні жахіття не розтлумачуються, механізми їх залишаються загадковими, і у такий спосіб нез’ясованість світу, де існують надприродні феномени, посилюється.

3.1.2. Знаковість категорії фантастичного. Фантастичне в готиці є одним з ключових елементів вибудовування художнього світу, оскільки виступає як неодмінний атрибут специфічного простору-часу – готичного хронотопу, який домінує в організації сюжетного розгортання.

Готичний замок – це старовинна будова, в якій відчутно відклалися сліди всіх століть, протягом яких вона існувала. Єдність простору і часу в готичному хронотопі оживляє минуле, збережене в архітектурі. У «навколишньому світі» готичний замок стає свого роду тимчасовою капсулою, яка існує у власному, відмінному від зовнішнього, часі, зі своїми власними законами. 
Потрапити в готичний замок означає потрапити в інший час, який, по-перше, вміщує відгомони різних епох, а по-друге, розгорнутий в минулому. Гість або бранець готичної будівлі немов провалюється в тимчасовий колодязь, тобто пізнає неприродне, незвичайне переміщення в часі. Це відбувається з героєм «Романа в лісі» А. Радкліфф. Оглядаючи занедбане абатство, в якому він сховався від кредиторів, Ла Мотт спускається з цілком сучасних кімнат вежі нижче і нижче, і застарілий декор приміщень і внутрішня архітектура відсилають його до все давніших часів. З підвалу герой потрапляє «в низку низьких підвалів, або, скоріше, камер, які, судячи з їх архітектури і стану, належали до найстаріших приміщень абатства»: 
 They passed on to a suite of apartments resembling the first they had seen, and expressed their surprise at the incongruous appearance of this part of the edifice with the mouldering walls they had left behind. These apartments conducted them to winding passage, that received light and air through narrow cavities, placed high in the wall; and was at length closed by a door barred with iron, which being with some difficulty opened, they entered a vaulted room. La Motte surveyed it with a scrutinizing eye, and endeavored to conjecture for what purpose it had been guarded by a door of such strength; but he saw little within to assist curiosity. The room appeared to have been built in modern times upon a Gothic plan. Adeline approached a large window that formed a of recess raised by one step over the level of the floor; she observed to La Motte that the whole floor was inlaid with Mosaic work; which drew from him a remark that the style of this apartment was not strictly Gothic. 
Так, словосполучення the edifice with the mouldering walls, to winding passage, light and air through narrow cavities, placed high in the wall описують готичний замок, образ якого ґрунтується на рефлексії читача, а надалі автор прямо називає готичну споруду: The room appeared to have been built in modern times upon a Gothic plan. 
Відчуттям густого, застиглого в «неймовірно старих стінах» минулого, пояснюється «нестерпна зневіра», яку пережив герой оповідання Е.По при першій же зустрічі з будинком Ашерів: 
I know not how it was – but? With the first glimpse of the building, a sense of insufferable gloom pervaded my spirit. I say insufferable; for the feeling was unrelieved by any of that half-pleasurable, because poetic, sentiment, with which the mind usually receives even the sternest natural images of the desolate or terrible. I looked upon the scene before me – upon the mere house, and the simple landscape features of the domain – upon the bleak walls – upon the vacant eye-like windows – upon a few white trunks of decayed trees – with an utter depression of soul which I can compare to no earthly sensation more properly than to the after-dream of reveler upon opium – the biller lapse into every-day life – the hideous dropping off of the veil. 
Важливо, що справжнього переміщення в часі в готичному сюжеті не відбувається. Герой відчуває ілюзію такого переміщення через втіленість минулого в старовинному просторі. Але ця ілюзія настільки сильна, що грань між тим, що здається, і дійсністю стирається. Ц. Тодоров наводить приклад подібного просторового занурення в глибини часу саме як свідчення легкого переходу від духу до матерії.
У готиці минуле, заявляючи про себе в сьогоденні, знаходить над ним містичну владу, і таке співвідношення пов’язане з суттю фантастичного – з коливанням на межі ймовірності. У готичному сюжеті здатність минулого і дивного проявляється у буденності сьогодення: минуле трансформує сьогодення, надаючи йому фантастичні риси. Один з головних маркерів фантастичного в готиці – примари – не що інше, як містична форма присутності минулого в сьогоденні.

Відчуття фантастичного як результат когнітивної невизначеності на зорі існування літературного готичного міфу забезпечували глядачам готичні спектаклі. На виставах готичної драми, в атмосфері театральної умовності чудесне приймалося за дійсно існуюче в рамках сконструйованої реальності вистави – виникало коливання між дійсно існуючим реальним і можливо існуючим ірреальним. 
Важливою особливістю фантастичного в театральній готиці стало те, що ірреальне створювалося за допомогою досягнень наукової, інженерної думки і майстерності машинобудівників та оптиків. У цьому відношенні готична драма задала імпульс науковій фантастиці. Приміром, готичний замковий «колодязь часу», науково осмислений і механізований, обернувся у Г. Уеллса машиною часу.
Зміст наукової фантастики по відношенню до готичного роману, звичайно, ширше, глибше та багатше від театральної механізації надприродного. Проростання науково-фантастичного дискурсу з готичної фантастики – складний процес взаємодії міфологічного і наукового мислення. Готична фантастика XIX ст. трансформувалася під впливом змін суспільної свідомості. Як зазначає Ж. Ховард, «постійний розвиток наукової проблематики в XIX ст. дав письменникам можливість розробляти нові техніки подання і затвердження фантастичного в готичному оповіданні: проблематизація звичайних способів відчуття і сприйняття здійснювалася більш витонченим способом у порівнянні з тим, чого могли досягти Радкліф і Льюїс. 
Однак псевдонаукові готичні історії продовжували також використовувати фольклор, баладу і легенду поряд з «науковим» зверненням до фізичних явищ, забезпечуючи діалогічну гру ідей, яка викликала сумнів і страх. До псевдонаукової готики Ж.Ховард відносить роман «Франкенштейн» М.Шеллі і розглядає певні властивості цього роману, що дають підстави для такого визначення. З одного боку, центральна подія роману – науковий експеримент, адже текст містить «уривки з наукових трактатів і дискусій, популярних в період його створення» (зокрема, про гальванізм), з іншого – у тексті присутнє наполегливе звернення до традиції фольклорних та духовних балад, до категорії піднесеного, до класичного міфу.  
Персі Біші Шеллі, який написав передмову до роману своєї дружини, у першому ж реченні заперечує можливість будь-якої «серьйозної віри» (serious faith) в події, що описуються: 
The event on which this fiction is founded has been supposed, by Dr. Darwin, and some of the physiological writers of Germany, as not of impossible occurrence. I shall not be supposed as according the remotest degree of serious faith to such an imagination; yet, in assuming it as the basis of a work of fancy, I have not considered myself as merely weaving a series of supernatural terrors. The event on which the interest of the story depends is exempt from the disadvantages of a mere tale of spectres or enchantment. It was recommended by the novelty of the situations which it develops; and, however impossible as a physical fact, affords a point of view to the imagination for the delineating of human passions more comprehensive and commanding than any which the ordinary relations of existing events can yield.
 Роман М. Шеллі ознаменував новий поворот в літературній готиці в сенсі підходу до походження незвичайного. Монстр Франкенштейна – не породження пекла і не привид, що прагне справедливості, викликаний до життя непорядними вчинками. Істота, що породжує подив і жах, створена людськими руками з використанням законів природи і за допомогою певних матеріалів і пристосувань. Небувале, при зіткненні з яким герой відчуває фантастичне, як матеріальний плід людської діяльності, – це і є основна тема наукової фантастики, вперше відкрита М. Шеллі, продовжена Стівенсоном в «Дивній історії доктора Джекіла і містера Хайда».

Композиційно «Франкенштейн» побудований як сукупність різних розповідей про надзвичайні пригоди. Такий тип композиції почався із закладеної вже в «Замку Отранто» гри з феноменом тексту і поступово обернувся розробкою взаємодії різних текстів у сюжеті твору, при якій і фабула, і тема, й ідеологія остаточно формуються саме як результат цієї взаємодії. У кінці XIX ст. у романі Б. Стокера «Дракула», навіть при традиційно містичному генезисі фантастичного, створюється ефект наукової взаємодії з надзвичайним. Це досягається за рахунок подачі інформації як сукупності різних точок зору, зіставлення різних версій однієї і тої ж події, викладених у текстах з характерними властивостями різних дискурсів (газетних статей, медичних звітів, ділових листів) поряд з традиційними для готики щоденниковими записами і особистими листами: 
Suddenly, away on our left I saw a faint flickering blue flame. The driver saw it at the same moment. He at once checked the horses, and, jumping to the ground, disappeared into the darkness. I did not know what to do, the less as the howling of the wolves grew closer. But while I wondered, the driver suddenly appeared again, and without a word took his seat, and we resumed our journey. I think I must have fallen asleep and kept dreaming of the incident, for it seemed to be repeated endlessly, and now looking back, it is like a sort of awful nightmare. Once the flame appeared so near the road, that even in the darkness around us I could watch the driver's motions. He went rapidly to where the blue flame arose, it must have been very faint, for it did not seem to illumine the place around it at all, and gathering a few stones, formed them into some device. Once there appeared a strange optical effect. When he stood between me and the flame he did not obstruct it, for I could see its ghostly flicker all the same. This startled me, but as the effect was only momentary, I took it that my eyes deceived me straining through the darkness. Then for a time there were no blue flames, and we sped onwards through the gloom, with the howling of the wolves around us, as though they were following in a moving circle. For myself, I felt a sort of paralysis of fear. It is only when a man feels himself face to face with such horrors that he can understand their true import [290].
 У своїх листах та щоденниках герої також використовують різноманітні стилістичні засоби для надання оповіді атмосфери містичного та таємничого. Так, у цьому прикладі автор використовує основні та характерні знаки для створення ефекту залякування та містики: blue flame, disappeared into the darkness, the howling of the wolves grew closer, a sort of awful nightmare. Водночас автор підкреслює, що герой сумнівається у тому, що бачить, тобто не вірить у надприродне, доказом чого може служити таке висловлення – appeared a strange optical effect, адже словосполучення optical effect відноситься до наукової лексики. Згодом герой вертається до думки про можливість надприродних явищ, про що свідчить порівняння the howling of the wolves around us, as though they were following in a moving circle, де поєднання номінативних одиниць wolves та moving circle створює прийом антропопатизму, адже «танок» вовків у колі походить на танок шаманів-людей, а сам герой піддається страху: I felt a sort of paralysis of fear. It is only when a man feels himself face to face with such horrors that he can understand their true import. 
Незвичайне складає ядро ​​фантастичного ефекту та створюється в готичному сюжеті на міфологічній основі: символ і бріколаж є двома базовими елементами міфу як системи-мислення, які плідно і наочно працюють в готиці і, отримуючи додаткові обертони, сприяють проростанню науково-фантастичного сюжету з готичного. Ефект незвичайного створюється, передусім, специфічною каузальністю міфу, безпосередньо пов’язаною з описаною Е.Кассирером єдністю конкретного і абстрактного в міфологічному символі, що обумовлює основні відмінності міфологічної каузальності від науково-емпіричної. Риси міфологічної каузальності проявляються у всіх художніх текстах, так чи інакше пов’язаних з міфом, починаючи від чарівних казок, і закінчуючи сучасними оповідками в жанрі фентезі та, безумовно, в літературній готиці.

У той час, як розумова форма емпіричної каузальності спрямована на те, щоб встановити однозначні відносини між певними «причинами» і певними «впливами», для міфологічного мислення самі «причини» ще є предметом абсолютно вільного вибору. Подібна свобода дозволяє міфологічному мисленню виявляти «причини», які поза його межами порушують закони природи. Пояснення, які даються, наприклад, появі надприродних здібностей у героїв готики жодним чином не узгоджуються з природною причинністю реального світу: дивовижні витоки довголіття Мельмота (угода з дияволом), неймовірна здатність впливати на слухачів у Медарда (зілля), безсмертя Дракули (екзотичні вчення і практики). Механізми вільного переміщення Мельмота в просторі або впливовості Медарда не розкриваються. Готика може «добудовувати» відповідний емпіричній логіці причинно-наслідковий ланцюжок між двома феноменами, які спочатку були поставлені в пару довільно, де причина для слідства була «обрана» у відповідності зі свободою міфологічної каузальності. Така імітація емпіричної логіки в розвиненому виді працює в готичних текстах-прототипах наукової фантастики.

Сплав міфологічної незвичайності з логічно обґрунтованою причинністю дає сюжети зрозумілих див: обернення у перевертня в романі «Дивна історія доктора Джекіла і містера Хайда» можливе завдяки отриманої лікарем-експериментатором в лабораторії хімічної речовини, що змінює людський організм, породжує в одній особистості іншу, а воскресіння мерця у «Франкенштейні» відбувається в результаті дослідження гальванізації: 
As I stood at the door, on a sudden I beheld a stream of fire issue from an old and beautiful oak which stood about twenty yards from our house; and so soon as the dazzling light vanished the oak had disappeared, and nothing remained but a blasted stump. 
…I never beheld anything so utterly destroyed. Before this I was not unacquainted with the more obvious laws of electricity. On this occasion a man of great research in natural philosophy was with us, and, excited by this catastrophe, he entered on the explanation of a theory which he had formed on the subject of electricity and galvanism, which was at once new and astonishing to me [290]. 
У прикладі, взятому з роману «Франкінштейн» Мері Шеллі, читач занурюється в атмосферу фантастичного: I beheld a stream of fire issue from an old and beautiful oak, so soon as the dazzling light vanished the oak had disappeared. Надалі автор пояснює природу загадкового явища, що трапляється завдяки процесу гальванізму: I was not unacquainted with the more obvious laws of electricity,… he entered on the explanation of a theory which he had formed on the subject of electricity and galvanism. 
Процес розвитку в загальному сенсі сприймається як «зміна» і проходить згідно з універсальним законом, міфологічне – як низка конкретних «метаморфоз», що є подією переходу однієї індивідуальної та конкретної форми буття в іншу форму. Чарівні «перетворення», «перекидання» міфу як найбільш наочна реалізація цього принципу активно використовується в готиці і, насамперед, в образах перевертнів і мотивах надприродної зміни навколишньої дійсності. Форми існування Дракули – людина, летюча миша, ящірка, зграя щурів, зелений туман – ніяк не обґрунтовані з погляду фізіології і можуть бути пояснені тільки в аспектах чарівної прагматики (Дракула приймає образ, зручний йому в тій чи іншій ситуації) та естетичної функціональності (варіанти вигляду Дракули так чи інакше працюють на загальний настрій твору). 

Незвичайні простір і час готичної будівлі – варіант міфологічних метаморфоз навколишньої дійсності. Складна, важко досяжна архітектурна структура із заплутаними ходами, прихованими підземеллями, таємними дверима, напівзруйнованих підлогою, що закручуються, драбинами не дозволяє зрозуміти її на підставі здорових навичок просторової орієнтації, адже тут простір справляє враження постійно мінливого, чарівно перетвореного. Повернення в минуле, яке відчувається в готичному замку, рівним чином сприймається як алогічна метаморфоза, яка не відповідає універсальним законам природи.

Парадоксальним по відношенню до попереднього аспекту міфологічної каузальності, що не прагне до виявлення загальних принципів метаморфоз, виявляється властивість міфологічної свідомості неодмінно знаходити конкретні джерела події: «там, де ми, перебуваючи на позиціях наукового пояснення світу, говоримо про «випадковості», міфологічна свідомість невблаганно вимагає «причини» [87, c.56]. Е.Кассирер називає це «гіпертрофією каузального інстинкту» [87, c. 56]. Вона неминуче призводить до цілком фантастичних – з погляду позитивної раціональності – пояснень, оскільки «пов’язування» випадковостей вимагає «об’єднуючої теорії», що лежить за межами наукових можливостей емпіричної доказовості. Процедура вибудовування всеосяжних пояснень, не пов’язаних між собою явищ, заснована на міфологічній техніці бріколажа [75]. 
У міфі завжди присутні ірраціональні допущення, покликані якомога повніше пояснити і упорядкувати навіть те, що при обмеженому пізнавальному апараті поясненню і систематизації не піддається. Міф виключає незрозумілі події і нерозв’язні колізії, пояснює світ так, щоб універсальна гармонія похитнулася. Міф забезпечує когнітивне «обживання» - пом’якшення або розв’язання труднощів самоусвідомлення людини у світі [132, c. 31]. В.Михайлов мотивує ці властивості міфу однією з базових домінант людської психіки, а саме принципово проектованим характером мислення людини, адже завдяки рефлексії читач «добудовує» необхідну інформацію, спираючись на кількість значущих інформативних подразників, яким ми надаємо знаковий статус, застосовуючи поряд з базовими класифікаційними категоріями (людина жива, тобто наділена здатністю рухатися самостійно, істота, інструмент і т.д.) інферентні системи, що дозволяють нам самостійно «виробляти» всю ситуативно необхідну інформацію, заповнюючи лакуни між кластерами інформації [134, с.200].
Готичні романи так чи інакше пропонують теорії, що об’єднують та  пояснюють світ за альтернативними – по відношенню до загальноприйнятих моделей реальності – принципам. Християнська модель світосприйняття, яка в цілому оформлює готичну епістемологію, зазнає деяких змін, які кореняться в фольклорі. Подібний підхід до дійсності змушує героїнь А.Радкліф шукати в кожній події і феномені вказівки на таємний загальнозначущий сенс. Найбільш яскраво це виявляється в «Тайнах Удольфо», де Емілія приписує стурбованому виключно економічними інтересами негідникові Монтоні наміри і пороки інфернального сенсу, посилаючи читачеві імпульс до побудови містичної моделі дійсності в межах старовинного замку, в який вона потрапила. 

Міфологічна каузальність, на відміну від емпіричної, осмислює ціле не як сукупність частин, або як сукупність, яка «виростає» з них, але як їх абсолютний еквівалент. Це, у свою чергу, пояснює і тотальну причинність міфу, і всю феноменологію магії. Ціле і його частини переплетені одна з одною, з’єднані у своїй, так би мовити, долі – і залишаються з’єднаними, навіть якщо емпірично виявляються роз’єднаними. Зв'язок тут, по-перше, дозволяє встановити причину всякої події, а по-друге, впливати на одну частину феномена (і світу в цілому) через іншу його частину. 

В ототожненні частини і цілого корениться активний в готиці мотив двійника, який розуміється як «частина» образу людини, яка придбала статус автономності з тим або іншим ступенем точності, що відтворює його вигляд (тінь або відображення). Причому ця частина завжди втілює підступність і виконує волю негативно заряджених надприродних сил, погрожуючи цілковито замістити свого «господаря».

Міфологічне ототожнення частини і цілого міститься в образності «Замку Отранто» через уведення в ініціальній позиції роману без попередніх пояснень величезних фрагментів лицарських обладунків, які викликають жахливе відчуття від уяви цілого костюму, оскільки шолом, закуті в лати ступня і гомілка, латна, рукавиця в сотні разів перевищують нормальні розміри. Враження фантастичного посилюється і за рахунок того, що частини обладунків, які з’являються окремо, ніби діють самостійно, тобто зрівнюються з цілим в аспекті автономного існування.

Властива категорії фантастичного єдність абстрактного і конкретного проявляється в характерному для міфологічної каузальності субстанціональному погляді на вплив. Така конкретизація, або надання відчутної форми процесам, часом вимагає досить високого ступеню абстрагування, що у результаті призводить до появи цілком фантастичних феноменів та істот, які втілюють необхідні абстракції на кшталт готичних дияволиць, вампірів, чарівних тварин і оживлених неживих предметів.

Позначаючи своє розуміння неодмінних атрибутів фантастичного, читач постійно знаходиться в семантичному полі, яке складає поняття з компонентом «загроза», в центрі якого містяться значення, пов’язані з емоційною незручністю людини, що виникає при зіткненні з проблемами розуміння і пізнання, які сприяють рефлексії читача. Фантастичне означає, насамперед, тривогу, розрив, тріщину, суперечність. Фантастичне є таким тільки у випадку, коли воно представляється неприпустимим безладом з погляду досвіду або розуму. Таким чином, фантастичне виявляється нерозривно – і логічно – пов’язаним з когнітивним дискомфортом, випробовується людиною при зіткненні з неймовірним, надприродним – страхом, який став типологічним для готики елементом загального настрою твору.

3.1.3. Знаковість категорії містичного. Містичне в загальному сенсі можна визначити як специфічне джерело психологічного впливу, феномен, здатний викликати у людини типову фізіологічну реакцію (прискорене серцебиття, розширення зіниць, викид адреналіну) і – у руслі нашого дослідження – певний емоційний настрій, одномоментну актуалізацію перманентного, екзистенційного відчуття, яке є почуттям засадничим, що забезпечує існування людини і можливість осмислення цього існування.

Відповідно, під механізмами містичного в літературному тексті можна розуміти способи сюжетної розробки подібних джерел. 
У нашому дослідженні такі способи розглядаються переважно, як теми і мотиви, що пов’язані з поняттям «страху»: 
The lower part of the castle was hollowed into several intricate cloisters; and it was not easy for one under so much anxiety to find the door that opened into the cavern. An awful silence reigned throughout those subterraneous regions, except now and then some blasts of wind that shook the doors she had passed, andwhich, grating on the rusty hinges, were re-echoed through that long labyrinth of darkness. Every murmur struck her with new terror; yet more she dreaded to hear the wrathful voice of Manfred urging his domesticsto pursue her [292]. 
У цьому прикладі автор наводить мотиви та теми, що є характерними для готичного роману та допомагають читачу зануритись у атмосферу старого таємничого замку, створити атмосферу страху. Концепт FEAR об’єктивується в реченні  it was not easy … to find the door that opened into the cavern, адже складність пошуку виходу завжди супроводжується переживаннями та відчуттям страху.  Підсилюють атмосферу містичності номінативні одиниці, що створюють бріколаж готичного міфу: An awful silence reigned throughout those subterraneous regions, … some blasts of wind that shook the doors, …rusty hinges, were re-echoed through that long labyrinth of darkness.
Усі тексти в рамках жанру готичного роману поділяються на «страшні» (terror) і «жахливі» (horror). За А. Радкліф «страшні» тексти характеризуються неясністю і невизначеністю в розробці потенційно жахливих подій. Натомість, «жахливі» тексти розробляють однозначно шокуючі теми і мотиви. Д. Варма розрізняв «жахливе передчуття» в готиці страху і «відразливу реалізацію» в готиці жаху. Розрізнення terror і horror у Р.Хьюмен проводиться «не за актуальністю того, що лякає, а за атрибуцією неясного як необхідної складової страшного: роман страху розробляє неоднозначність фізичних проявів страшного, роман жаху – більш тривожну неоднозначність моральних і психологічних джерел страшного і реакцій на страшне» [235, c.274].

На нашу думку, відмінність між horror і terror полягає у тому, що жах – це те, що пов’язано з актуалізацією надприродного; страх – з напругою (яке позначають явищем suspense, у тому числі і в український мові – саспенс), з очікуванням поганого – природного, протиприродного або надприродного. Однак очікуване погане в цьому випадку ніколи, зрештою, не має потойбічної природи. У рамках такого підходу можна твердити, що готика жаху стала одним із джерел наукової фантастики, натомість готика страху – детектива і трилера хічкоківського типу – без допущення надприродного.

У всіх випадках типологія terror / horror знаходить джерело жахливого у визначеності, страшного – у невизначеності. Cтрах є предметним, адже його джерелом слугує «конкретне суще», у той час як жах породжується лише невизначеністю. 
У готичному сюжеті неясність і неоднозначність феноменів навколишнього світу і їх сприйняття грають основну роль саме як механізми містичного. Причому для розробки подібної неоднозначності важлива вже розглянута межа між природним і надприродним. У руслі нашого дослідження видається доцільним відмовитися від типологічного розрізнення понять «страх» і «жах», приймаючи перше за основоположне поняття, а друге – за більш сильну ступінь одномоментної актуалізації страху, де обидва поняття актуалізують поняття містичного в готичному романі. Слід виділити чотири основні класи тем і мотивів, здатних викликати страх: 1) смертельне; 2) амбівалентне; 3) незрозуміле, невідоме; 4) неприродне, що суперечить відомим законам природи, звичному порядку речей, світоустрою.

Головний для людини страх – страх смерті (смертельне) – детально і глибоко досліджений не тільки з філософської точки зору Хайдеггером, К’єркегором, Сартром і Хосе Ортега-і-Гассет, а й у психофізіологічному аспекті. Те, що людина боїться смерті, очевидно, і тому цілком природним видається використання мотиву близькості смерті як містичного не тільки в готичному сюжеті. Але в готиці тема смерті, за спостереженням Д. Морріса, набуває особливого значення. 
Новизна містичності досягається в готичному тексті через постійну і різноманітну маніфестацію смерті в житті. Реальність готичного роману наповнюють і визначають події і феномени, так чи інакше пов’язані зі смертю, що свідчать і нагадують про неї самим інтенсивним способом – через вбивства, раптові загибелі на зорі або в зеніті життя, похорони, трупи, склепи, труни, відспівування, привиди, що потрапляють у світ живих через надзвичайні обставини своєї смерті. 
Смерть в готичному романі відчувається не в лінійному співвідношенні з життям, а радше як кінцевий пункт довгої або короткої подорожі. Вона наздоганяє героя в день його весілля, вона вривається у віковічні релігійні постулати, вона з’єднує мертві тіла на шлюбному ложі і в сценах зґвалтування. Життя в готичній літературі ніяк не може звільнитися від загрози смерті [250, c. 58].
Позначена Д.Моррісом свого роду «полоненість» життя смертю найбільш специфічним чином проявляється в готиці у тому, що мертвий стан перестає бути фінальним пунктом, а стає певною паралеллю живого стану. Іншими словами, смерть з кінцевої і незворотної події стає знаковою подією, рух від якої можливий в обидві сторони – до мертвих і до живих. Містичним у такому розумінні є двоспрямована проникненість, можливість зворотного переходу з неживого в живе. Причому ніколи в готиці такий перехід не отримує рис воскресіння євангельського типу, адже повернуті мерці не стають повноцінно живими.

Можливість переходу від смерті до життя, який ніколи не набуває характеру повністю зворотного процесу, але який все ж таки поновлює прижиттєвий status quo тіла і свідомості, загрозливо проблематизує та розмиває межу між живим і неживим. З.Фрейд називав гру живого/неживого найбільш ефективним прийомом містичного: читач не повинен розуміти, чи є персонаж живою істотою або тільки автоматом, і – навпаки – чи є мертва річ по-справжньому мертвою. Оживлення того, що ніколи не було живим, що живим бути не може – ще одне джерело містики в готиці: шолом, що рухає пір’ям Уолпола, портрети у Уайльда, Е. По і М.Гоголя. Зловісне оживання неживих предметів постає одним з головних прийомів М.Р. Джеймса: у мирному будинку відбувається страшна сцена викрадення немовляти («The Mezzotint»), постільна білизна намагається задушити занадто допитливого вченого («Oh, Whistle, and I'll Come to You, My Lad»), портьєра споглядає на любителя красивих рідкісних тканин візерунковими очима («The Diary of Mr Poynter»), лялькові мешканці іграшкового будинку о першій ночі розігрують уявлення про жінку-батьковбивцю («The Haunted Dolls House»), рулон тканини нападає на жадібного букініста («The Uncommon Prayer -Book»).

Амбівалентність як механізм містичного в готиці стосується проблематизації межі життя і смерті. Монстр Франкенштейна, що з’явився внаслідок гальванізації мертвої плоті, граф Дракула, який живе вночі та спочиває в труні вдень. Усі вони амбівалентні – одночасно і живі, і мертві – або не живі, і не мертві. Ми вважаємо, що амбівалентність взагалі лежить в основі більшості сюжетних механізмів страшного в готиці і – навіть ширше – в літературі взагалі. Таким чином, видається можливим констатувати кореневий зв’язок містичного з фантастичним, адже фантастичне є досвідом меж, де руйнується психологічна межа між «я» та «іншим», життям і смертю, реальним і нереальним, психічним досвідом і матеріальним світом:
 Presently I heard the sound of foot steps along the passage; the door opened, and the wretch whom I dreaded appeared. Shutting the door, he approached me and said in a smothered voice, ‘You have destroyed the work which you began; what is it that you intend? Do you dare to break your promise? I have endured toil and misery; I left Switzerland with you; I crept along the shores of the Rhine, among its willow islands and over the summits of its hills. I have dwel tmany months in the heaths of England and among the deserts of Scotland. I have endured incalculable fatigue, and cold, and hunger; do you dare destroy my hopes?’‘Begone! I do break my promise; never will I create another like yourself, equal in deformity and wickedness.’‘Slave, I before reasoned with you, but you have proved yourself unworthy of my condescension. Remember that I have power; you believe yourself miserable, but I can make you so wretched that the light of day will be hateful to you.You are my creator, but I am your master; obey!’ [290].
У прикладі спостерігаємо як автор описує своє створіння: wretch whom I dreaded appeared, he approached me and said in a smothered voice, never will I create another like yourself, equal in deformity and wickedness. Про огиду по відношенню до Франкінштейна свідчить використання номінативних одиниць wretch, … equal in deformity and wickedness, що мають негативне значення. Зв’язок між фантастичним та містичним посилюється завдяки оксюморону You are my creator, but I am your master, в якому автор поєднує несумісні речі, а саме – творець/ creator не має влади, натомість творіння є володарем/ master. Автор прямо називає творця рабом: Slave, I before reasoned with you, but you have proved yourself unworthy of my condescension, що невартий поблажливості свого творіння. Отже, на нашу думку у тексті існує метаморфоза: Creator – his creature – slave – з творця науковець обертається на раба свого створіння. 
Розмитість кордонів між дійсністю і вигадкою, «тверезим» і надприродним поясненням феноменів – головний механізм містичного в поетиці А.Радкліф, яка дивує читача не втіленими монстрами і демонами, але невиразною можливістю їх наявності в навколишньому світі, необґрунтованими, але від цього, можливо, ще більш загрозливими припущеннями присутності надприродного.

Розмитість між «Я» та «інше» стає джерелом потужного містичного механізму готики – мотиву двійника. Природа містичного відчуття перед двійниками може бути пояснена «смертоносністю» двійника. Як вже зазначалося, тотожність двійника суб’єкту амбівалентна: він збігається з ним у всьому, але є дублем, другим, іншим, тобто заперечує унікальність людини, отже – її автономність. Втрата автономності, розчинення людини у світі рівноцінне її смерті. Тотожний двійник може замінити собою об’єкт, тобто знищити його. Цей мотив безпосередньо розробляється в сучасній масовій культурі, наприклад, в сюжетах про поганого і хорошого близнюка, а також в проблематиці людського клона, наочно розробленої в американському фільмі «Шостий день» («The 6th Day», 2000 р, реж. Р. Споттісвуд – R. Spottiswood).

У силу своєї небезпеки двійник в готиці завжди негативний, він стає втіленням темної сторони особистості персонажа. Явище особистості відщеплюється від істотного її ядра і відшаровується, перетворюючись на шкаралупу. Ця гріховна шкаралупа, що належить дияволу, і перетворюється в готиці на двійника. Таким стає зловісний брат ченця Медарда в «Еліксирі Сатани», все життя супроводжуючий Вільяма Вільсона двійник у новелі Е.По, містер Хайд, який вночі «відшаровується» від доктора Джекіла і приводить його до самогубства. 
У романах А. Радкліф двійники, не втілюючись у надприродних формах, відіграють роль головного структурного принципу вибудовування системи персонажів. Т. Касл зазначає, що персонажі в «Тайнах Удольфо» дзеркально повторюють один одного або зливаються в одне ціле, викликаючи постійну плутанину, коли одного приймають за іншого.

Містичний характер двійників проявляється у сприйнятті готикою образу дзеркала. Власне дзеркало в класичній готиці особливим чином не розробляється, але у творах відрефлексований готичний сюжет про дзеркало або його елементи («Джен Ейр» або «Ім’я троянди»), адже дзеркало вселяє страх і сприймається як самоочевидний готичний маркер. І в страшній червоній кімнаті, де помер дядько маленької Джен, і в заплутаній, повної загадок бібліотеці середньовічного монастиря дзеркало позиціонується як само собою зрозумілий атрибут простору з усіма ознаками готичного, стаючи невід’ємною складовою його заплутаності та загрози: 
So we went up to the scriptorium, and from there to the labyrinth, and we quickly reached the south tower. Twice I had to curb my haste, because the wind that came through the slits that night created currents that, penetrating those passages, blew moaning through the rooms, rustling the scattered pages on the desks, so that I had to shield the flame with my hand. Soon we were in the mirror room, this time prepared for the game of distortion awaiting us (У.Еко «Ім’я троянди»).
Автор описує подорож головних героїв по старому замку, спочатку створюючи візуальну картину із згадуванням приміщень, характерних для архітектури готичного замку: the scriptorium – the labyrinth – the south tower. Згодом автор майстерно «залучає звуки» старого замку: the wind that came through the slits that night created currents, … blew moaning through the rooms, rustling the scattered pages on the desks. Активація візуальних та звукових відчуттів читача сприяє рефлексії «фізичного відчуття»: I had to shield the flame with my hand, за допомогою якого автор, так би мовити, «готує» читача до рефлексії монументальних образів містичного та таємничого. Отже надалі читач спостерігає як головні герої роману опиняються в дзеркальній кімнаті: we were in the mirror room, де дзеркало розуміється як особливий образ, що втілює таємничість та містичність і створює амбівалентність – зв’язок між природним та надприродним, між реальним та потойбічним.   

Відчуття містичного перед амбівалентним є проявом загального страху перед незрозумілим або непідвладним розумінню. Готичний роман часто не прагне прояснити неясне, не намагається осягнути незбагненне, він фіксує незбагненність і саме її робить джерелом містики. Ідея такого прийому була висловлена Е.​​Берком. На його думку одна справа зробити ідею зрозумілою, інша – зробити так, щоб вона впливала на уяву. Захоплення викликається незнанням речей, і головним чином це ж незнання збуджує афекти [17, c. 91-92].

Один з найпоширеніших прийомів впливу, що викликає ефект містичності – фізичне затемнення місця події. Жоден готичний текст не може обійтися без сцен, занурених в морок або освітлених тільки слабким вогнем факелів, свічок, лампад або тьмяним світлом, що пробивається з щілин, прочинених люків, крихітних вікон або віддалених вузьких проходів. Е.Берк вичерпно сформулював суть цього прийому: «Для того, щоб зробити будь-яку річ дуже страшною, очевидно необхідно приховати її від очей людей, огорнувши темрявою і мороком невідомого (obscurity). Коли ми повністю уявляємо розміри будь-якої небезпеки, коли ми можемо привчити наші очі до неї, страхи набагато зменшуються» [17,c. 49]: 
The sun, soon after, sinking to the lower world, the shadow of the earth stole gradually over the waves, and then up the towering sides of the mountains of Friuli, till it extinguished even the last upward beams that had lingered on their summits, and the melancholy purple of evening drew over them, like a thin veil. How deep, how beautiful was the tranquility that wrapped the scene! All nature seemed to repose; the finest emotions of the soul were alone awake [289]. 
У цьому прикладі автор описує захід сонця: sinking to the lower world, the shadow of the earth stole gradually over the waves, використовуючи номінативні одиниці sinking, lowerworld, theshadow, що асоціюються із сутінками. У такий спосіб автор затемнює місце, «готуючи» читача до містичних подій. Автор навмисне використовує порівняння the melancholy purple of evening drew over them, like a thin veil із номінативними одиницями purple та veil. Значення фіолетового кольору інтерпретується психологами як трансформація ЖИТТЯ – СМЕРТЬ, перехід до пасивності, самотності, натомість вуаль, у свою чергу, уособлює таємничість та загадковість. Отже автор занурює читача у світ, який трансформується та стає містичним і таємничим. Цей опис містить маркери невизначеності, яка може виникати не тільки з причини труднощів в отриманні інформації, а й у зв’язку з принциповою неможливістю отримати її. 

Модифікацією містичного, що має підсвідоме коріння, виступають в готичному романі теми, феномени, емоції, що набули деяких трансформацій під впливом внутрішнього світу людини. Вони відкинуті свідомістю як ті, що не відповідають базовим моральним, релігійним, етичним принципам. При зустрічі з ними людина відчуває щось знайоме, але загублене, спроби ж схопити суть цієї «знайомості» лякають, оскільки пожвавлюють те, що неприйнятно і заподіює душевний біль. Певні мотиви в готиці стають болісними натяками і саме тому сприймаються як тривожні й містичні. У цій ситуації «розум виявляється відкритим своїм власним прихованим та ірраціональним силам»[250, P. 57].

З.Фрейд називав цю модифікацію містичного «das Unheimliche» - «моторошне, тривожне, зловісне». Англійський еквівалент цього слова – «uncanny» - стає одним з найбільш активно використовуваних в теорії літературної готики. З.Фрейд вважав, що містичне насправді є не чимось новим або чужим, але знайомим і давно усталеним у свідомості і чимось, що було відчуженим у процесі придушення. Д. Морріс так визначає сутність спорідненості Unheimliche готиці: «Як і двійник, містичне знаходить дивну і тривожну владу, бо надає нам частину нас самих, від якої ми відреклися, але яку ми ніколи не зможемо повністю видалити або від неї втекти. Страх перед містичним викликається тим, що ми натрапляємо на замасковані і спотворені, але невідчужувані образи нашого власного пригніченого бажання. Для З.Фрейда такі образи моторошного викликають суміш бажання і відрази, яка й є основоположною закономірністю готичних емоцій»[250, Р. 57].
Низка мотивів і тем, що розробляються готикою, можуть бути так чи інакше віднесені до Unheimliche. Причому тільки частина з них актуалізує відторгнуті в підсвідомість мотиви, неприйнятні в рамках відносно нової християнської моралі: взаємодія з трупами, спілкування з нечистою силою, сексуальне переслідування, задоволення від насильства, мстивість. Інша частина виявляє взаємодію готики з міфом: вона зіштовхує читача з його власними підсвідомими феноменами, оживляючи дуже старі фольклорні теми, багато з яких народжувалися саме як продукт описаного З.Фрейдом придушення і витіснення: перевертні як взаємозв’язок з тотемною твариною, накладення прокляття, підміна особистості, автономізація частин тіла, оживання неживого.
Якщо теми і мотиви, що викликають містичне відчуття, уявити у вигляді генеральної осі, що розподіляє ступінь знайомості / незнайомості, то на різних її полюсах виявляться Unheimliche – містичне через поєднання неприйнятністі і невиразної, але інтимної знайомості – і повністю невідомого, що представляє щось, про що немає жодної інформації. З.Фрейд говорив про те, що люди бояться смерті тому, що не мають наукового знання про неї. Джон Боулбі називає невідомість головним стимулом містичності. Ситуація потрапляння героя в чуже оточення, коли все, що відбувається з ним і навколо нього є незрозумілим, таємничим, часто незбагненним і в силу цього містичним – одна з найбільш характерних ознак готичного сюжету. 
Важливо, що в чужому, невідомому просторово-часовому оточенні герой виявляється саме бранцем і для того, щоб знайти вихід, змушений досліджувати його. Спроба осягнути невідоме, усвідомити його закономірності – це спроба зробити страшне нестрашним. 
Мотив подолання страху пов’язаний в готиці з одним з її головних філософських прагнень: дослідити можливості та межі гносеологічної діяльності людини. Характерний мотив містить відчуття загрози невідомого.  Мотив подолання страху став джерелом розвитку, однією з головних тем неоромантичної авантюрності межі XIX-XX століть – теми пориву до осягнення та освоєння чужого світу, що стало внеском у складний процес формування науково-фантастичного дискурсу на основі готичної поетики.

3.1.4. Знаковість категорії таємничого. Таємиче як джерело страшного в готичному сюжеті часто приймає форми, що суперечать відомим законам природи, уявленням про світоустрій. Незвідане обертається надприродним. Показовим в аспекті використання мотиву надприродності як механізму страшного представляється розробка часу в готичному сюжеті, оскільки хід часу в готичному замку справляє враження аномальності. До реалізації категорії таємничого в готичному романі відносимо характерні для готики мотиви гомосексуальних бажань, інцесту, діто- і батьковбивства, специфічних станів психіки під впливом стресу або психотропних засобів рівним чином розробляються в руслі таємничої протиприродності подібних феноменів.

Одна з найбільш поширених тем готичного роману – тема інцесту, що звучить у «Замку Отранто» та у «Таємничій Матері»: Манфред, центральний персонаж, має намір одружитися з нареченою свого загиблого сина, щоб його рід не припинився (I was willing to restore the line of Alfonso, even in his most distant kindred). Свекор і невістка – не близькі родичі, тобто кровозмішення в генетичному аспекті тут начебто немає. Однак англійське іменування свекра (і тестя) - father-in-law – розкриває сутність традиційного сприйняття: батько чоловіка стає для невістки другим батьком – «за законом» (…who is dear to me as my own blood). Крім того, Манфред і Ізабелла знаходяться у віддаленій кровній спорідненості, що не дивно для феодального часу, коли шлюби відбувалися в досить вузькому, соціально обмеженому колі: 
Manfred continued – «The death of my son betiding while my soul was under this anxiety, I thought of nothing but resigning my dominions, and retiring forever from the sight of mankind. My only difficulty was to fix on a successor, who would be tender of my people, and to dispose of the Lady Isabella, who is dear to me as my own blood. I was willing to restore the line of Alfonso, even in his most distant kindred. And though, pardon me, I am satisfied it was his will that Ricardo's lineage should take place of his own relations; yet where was I to search for those relations?»[292]. 
У свою чергу, Уолпол робить інцест центральною темою в драмі «Таємнича мати», за ним Льюїс шокує читачів поведінкою Ченця Амбросіо, який укладає договір із сатаною, щоб оволодіти своєю сестрою. Аделіна у «Романі в лісі» А.Радкліф виявляється об’єктом шлюбних прагнень свого дядька.

Тема інцесту, з одного боку, зближує готику з міфом, причому  табуйованим, з іншого – символізує нестримне сексуальне бажання. Пройшовши випробування інцестом, герой висловлює свою досягнуту зрілість гіпереротизмом. Порушуючи соціальну норму, він може скоїти інцест або зав’язати заборонений сексуальний зв’язок. У готичному романі інцест виявляється результатом не перебореного бажання, настільки сильного, що навіть у разі, коли персонажі не інформовані про родинні зв’язки з об’єктом бажання, можлива при інших обставинах обізнаність не сприймається як засіб запобігання інцесту. За спостереженням Д. Морріса, «готичне трактування кровозмішення відрізняється від трактування у Дефо або Філдінга, у яких інцест породжується небезпечною випадковістю чи необачністю. У «Молль Флендес» і «Томі Джонс» жахи інцесту раптом прориваються в світ, з якого вони взагалі виключені законами ймовірності. Сексуальність в готичному романі непідвладна розсудливості [132, c. 35].
Категорія таємничого реалізується також у романі Сьзен Хілл «Жінка в чорному». У романі йдеться про таємничі смерті дітей за участю жінки, яка носить чорний одяг. Головний герой роману Артур намагається розгадати таємницю та стикається з містичними істотами – привидами:
 … Then from somewhere, out of that howling darkness, a cry came to my ears, capturing me back into the present and banishing all tranquillity. I listened hard. Nothing. The tumult of the wind, like banshee, and the banging and rattling of the window in its old, ill-Fitting frame. Then yes, again, a cry, that familiar cry of desperation and anguish, a cry for help from a child somewhere out on the marsh. There was no child. I knew that. How could there be? Yet how could I lie here and ignore even the crying of some long-dead ghost? «Rest in peace,» I thought, but this poor one did not, could not [286].
 Описуючи таємничу атмосферу, автор уводить читача в ситуацію, щоє типовою для готичного роману. Це відбувається завдяки вживанню займенника somewhere, який занурює читача у невизначеність, надалі автор уточнює та доповнює готичну атмосферу словосполученням howling darkness. Використовуючи епітет howling Сьюзен Хілл готує читача до наростання звуків: howling – a cry came – tumult of the wind – the banging and rattling of the window – a cry, that familiar cry of desperation and anguish, a cry for help from a child. Таким чином створюється звукове оформлення ситуації фрагменту роману «Жінка в чорному», що уможливлює повноцінну рефлексію образності роману. Особливої уваги заслуговує порівняння the tumult of the wind, like banshee. Banshee/ Банші  — фігура ірландського фольклору, жінка, яка, згідно з повір’ями, з’являється біля будинків приречених на смерть людей і своїми характерними стогонами і плачем оповіщає про їхню смерть. 
Головний герой роману розмірковує над ситуацією, в якій опинився,  та доводить, що не вірить в потойбічні явища. Це доводить використання негативного займенника Nothing та заперечу вального речення There was no child. Апелюючи до почуттів читача та спонукаючи його до рефлексії, автор використовує риторичні запитання How could there be? Yet how could I lie here and ignore even the crying of some long-dead ghost?Наприкінці фрагменту головний герой сумнівається в нереалістичності ситуації, що робить межу між реальним та уявним більш тонкою: «Rest in peace,» I thought, but this poor one did not, could not.
Прикладом реалізації категорії таємничого є також фрагмент роману «Чернець» Метью Льюїса:
 As She uttered these last words, She lifted her arm, and made a motion as if to stab herself. The Friar's eyes followed with dread the course of the dagger. She had torn open her habit, and her bosom was half exposed. The weapon's point rested upon her left breast: And Oh! that was such a breast! The Moonbeams darting full upon it enabled the Monk to observe its dazzling whiteness. His eye dwelt with insatiable avidity upon the beauteous Orb. A sensation till then unknown filled his heart with a mixture of anxiety and delight: A raging fire shot through every limb; The blood boiled in his veins, and a thousand wild wishes bewildered his imagination. 'Hold!' He cried in an hurried faultering voice; «I can resist no longer! Stay, then, Enchantress; Stay for my destruction!» [287] 
У наведеному прикладі йдеться про те як чернець Амброзіо дізнається про те, що його помічник є жінкою та одразу почає палати бажанням: that was such a breast!... to observe its dazzling whiteness. Застосовуючи низку метафор, автор змальовує внутрішній стан героя, описує його почуття: his heart with a mixture of anxiety and delight: A raging fire shot through every limb; The blood boiled in his veins, and a thousand wild wishes bewildered his imagination. Нарешті Анброзіо визнає свою слабкість та те, що розбиває його як ченця – пристрасть до жінки: «I can resist no longer! Stay, then, Enchantress; Stay for my destruction!». 

Головний герой роману «Чернець» страждає від таємниці, яку знає, та вагається в сумнівах, як потрібно вчинити.  Звертаючись до нього Матільда описує серйозність незвичної ситуації:  
Accident has made you Master of a secret, which I never would have revealed but on the Bed of death. Yes, Ambrosio; In Matilda de Villanegas you see the original of your beloved Madona. Soon after I conceived my unfortunate passion, I formed the project of conveying to you my Picture: Crowds of Admirers had persuaded me that I possessed some beauty, and I was anxious to know what effect it would produce upon you. I caused my Portrait to be drawn by Martin Galuppi, a celebrated Venetian at that time resident in Madrid. The resemblance was striking: I sent it to the Capuchin Abbey as if for sale, and the Jew from whom you bought it was one of my Emissaries. You purchased it. Judge of my rapture, when informed that you had gazed upon it with delight, or rather with adoration; that you had suspended it in your Cell, and that you addressed your supplications to no other Saint. Will this discovery make me still more regarded as an object of suspicion?  [287] 
У цьому прикладі автор відкриває таємницю портрету, що був намальований художником Мартіном Галуппі. Викорстовуючи метафори  Master of a secret, the Bed of death автор надає фрагменту виразності та таємничості. 
Отже, категорії фантастичного, містичного та таємничого у руслі семіотичного аспекту в готиці постають на грунті рефлексії розмивання межі між можливим і неймовірним, між відповідним звичній здоровій логіці матеріального світу, і суперечним їй. При різноманітності способів вирішення проблем, що виникають в ситуації такого розмивання, зберігається головне – сумніви в адекватності сприйняття дійсності та інтерпретація його результатів. Такій сумнів обумовлює головну характеристику психоемоційної атмосфери готичного роману – страху, що вибудовується за допомогою тем і мотивів.
3.2. Концептуальне моделювання світу в англомовному готичному романі
3.2.1. Концепт FEAR. У найширшому сенсі текст можна розглядати як цілеспрямоване використання мови, детерміноване особливою ​​ідеологічно, національно-історично і психологічно обумовленою ментальністю. У різних типах текстів присутні різні маркери стилю. Так, для створення типової похмуро-містичної атмосфери «солодкого жаху» готичного твору використовуються різні вербальні та невербальні засоби, які виступають елементами стилізації і задають певний емоційний і ментальний стан читачів. Уважається, що ключовим елементом готичної літературної традиції є саме багаторівнева експлікація в творах цього жанру концепту FEAR, що формує певний емоційний стан читача – переживання страху і жаху – за рахунок цільового використання відповідних вербальних і невербальних засобів.
Розуміння художнього твору вимагає від читача включення в роботу всього фонду наявних у нього знань. Те, що закладено автором у твір, є тільки фрагментом світу спочатку у вигляді ядерної ментальної картинки, концепту, а потім при додаванні декількох ментальних картинок, у результаті чого відбувається конструювання цілого текстового концепту.

Вивчення відображення у мовних знаках внутрішнього світу людини є фундаментальною проблемою епістемології, однак наразі невирішеною, оскільки механізми мовної реалізації ідеальних психічних сутностей і людських переживань неоднозначні і поліваріантні [185, с. 120-121]. Певну складність представляє вивчення експлікації концепту FEAR у готичному романі, оскільки полімодальність, суб’єктивність і часто недифференційованість психічного прояву людського почуття страху зумовлює експлікацію цього переживання, по-перше, з урахуванням потенційно різного ступеня інтенсивності цього почуття, по-друге, на різних рівнях архітектоніки готичного твору.
Перш, ніж перейти до аналізу проблеми мовної реалізації саме почуттів і емоційних станів та зокрема концепту FEAR, розглянемо деякі когнітивно-психологічні аспекти страху як складного емоційного психічного стану.

Психолінгвісти визнають, що кожна людина відчуває екзистенційний страх у вигляді деяких переживань, однак рідко його усвідомлює як постійного і неминучого супутника на нашому життєвому шляху.
Існують різні класифікації страху: 1) в залежності від каузації виділяють зовнішній і внутрішній страх, а в залежності від відповідності або невідповідності нормі – природний і патологічний страх; 2) за критерієм тривалості виділяють страх як короткочасний стан – переляк, а також страх, як стійку рису характеру, що іменується острахом чи боягузтвом; 3) за ступенем інтенсивності страх може коливатися від переляку (найслабша ступінь страху), до паніки і жаху (найсильніша ступінь емоції) [97, c. 11].
Необхідним у руслі нашого дослідження є аналіз теорії диференціальних емоцій, розробленої Е.К. Ізардом, відповідно до якої автор виділяє три види емоцій, пов’язаних з ростом інтенсивності людських переживань: здивування-переляк; страх-жах; інтерес-збудження [80, c. 245]. За словами Е.К. Ізарда, в залежності від своєї інтенсивності страх може переживатися як передчуття, невпевненість, повна незахищеність. У людини з’являється почуття недостатньої надійності, почуття небезпеки і близького нещастя [80, c. 260]. Також страх може супроводжуватися різними емоціями, такими, як ненависть, агресія, біль, тобто негативними емоціями, або такими позитивними емоціями, як любов, інтерес, здивування [97]. З огляду на це ми визначаємо концепт FEAR як когнітивно-аффективне метнальне утворення, до якого входить низка супутніх емоційних станів, таких, як наляканість, жах, збудження та інші, які екстплікуються на всіх рівнях мови та формують розгорнуту систему номінативного поля концепту FEAR.

І.В. Карасик виділяє три способи мовної об’єктивації концепту: позначення, вираження і опис. Під позначенням розуміється привласнення фрагменту дійсності, що осмислюється, найменування, наявність спеціального знаку. Об’єктивація концепту – це вся сукупність мовних і немовних засобів, що прямо або побічно ілюструють його зміст. Опис концепту включає спеціальні дослідницькі процедури тлумачення значення його імені [86, с. 79]. Усі ці способи рівною мірою можуть брати участь у формуванні номінативного поля концепту.
Учені З.Д. Попова і І.А. Стернін найбільш чітко визначили в своєму дослідженні ті мовні засоби, які формують номінативне поле концепту і  виступають засобами його вербалізації: 1) безпосередні номінації концепту; 2) похідні номінації концепту; 3) лексичні одиниці, що виступають однокореневими словами до номінацій концепту; 4) сіміляри; 5) контекстуальні синоніми; 6) оказіональні індивідуально-авторські номінації; 7) стійкі словосполучення, синонімічні безпосередньому номінанту концепту; 8) фразеологічні сполучення; 9) паремії (прислів’я, приказки, афоризми); 10) метафоричні номінації; 11) стійкі порівняння з ключовим словом; 12) вільні словосполучення, які номінуєть ті чи ті ознаки концепту [153, с. 69-71].За Г.В. Рудаковою у мові концепт може об’єктуватися за допомогою різних мовних засобів: 1) готовими лексемами і фразеологічними сполученнями зі складу лексико-фразеологічної системи мови; 2) вільними словосполученнями; 3) структурними і позиційними схемами пропозицій; 4) текстами і сукупностями текстів [163, с. 48].
Текстові елементи номінативного поля концепту FEAR дозволяє нам стверджувати, що концепт FEAR видається складною когнітивною структурою, що інтегрує такі субконцепти, як EXCITEMENT / TREMBLING, TERROR, FRIGHT, ANXIETY, які виявляються за ступенем інтенсивності та тривалості пережитого емоційного напруження. 
Субконцепт EXCITEMENT / TREMBLING у тексті роману Д. Дюморьє «Ребекка» передається такими лексичними одиницями, як: excitement, to tremble, thrill  та ін .: 
«Here we are,» he said, a new note of excitement in his voice, and I gripped the leather seat of the car with my two hands – У цьому фрагменті передається хвилювання Максима перед поверненням в Мендерлі, де не так давно відбулося найстрашніша подія його життя.
Такі лексичні одиниці, як feared, frightened, to startle транслюють у тексті субконцепт FRIGHT, наприклад: 
Then I heard a step behind me and turning round I saw Mrs Danvers. I shall never forget the expression on her face. Triumphant, gloating, excited in a strange unhealthy way. I felt very frightened.
 У цій сцені описується переляк головної героїні в момент, коли економка місіс Денверс застає її зненацька в кімнаті Ребекки. Концепт FRIGHT підсилюється дієприкметниковим зворотом excited in a strange unhealthy way, у такий спосіб автор намагається змалювати джерело страху головної героїні, чому сприяють прикметник strange таприслівник unhealthy, що мають негативне аксіологічне значення. 
Субконцепт ANXIETY передається в романі такими лексичними одиницями, як anxiety, alarmingly, panic, uneasy та ін.: I forced a smile, and did not answer him, aware now of a stab of panic, an uneasy sickness that could not be controlled.
У цьому фрагменті описуються почуття тривоги героїні перед переїздом в маєток Мендерлі. Вона переживає, що не зможе стати підходящою для Максима дружиною, зокрема не знатиме як себе вести і про те, яке враження про неї складеться. Напруженість та тривога героїні змальовується словосполученнями forced a smile, a stab of panic, an uneasy sickness. Автор підкреслює хворобливість стану тривоги та страху, застосовуючи номінативну одиницю sickness.
Такі лексичні одиниці, як horror, terrible, ghastly, awful вербалізують у романі субконцепт HORROR: 
I got up from the stool and went and touched the dressing - gown on the chair. I picked up the slippers and held them in hand. I was aware of a growing sense of horror, of horror turning to despair. I touched the quilt on the bed, traced with my fingers the monogram on the nightdress case, R de W, interwoven and interlaced. У цьому фрагменті описано почуття жаху, що наростає (a growing sense of horror, of horror turning to despair), яке відчуває героїня, перебуваючи в кімнаті Ребекки, де все залишилося недоторканим після її смерті, що створює страшну і похмуру атмосферу.
Однак у романі не тільки експліцитні вербальні засоби формують номінативне поле концепту FEAR. Ми також можемо виділити такі вербальні одиниці (синтагми, фразеологічні сполучення і навіть цілі речення), що транслюють в готичному творі стильотвірний концепт FEAR імпліцитно: And when the telephone rang, suddenly, alarmingly, on the desk in front of me, my heart leapt and I started up interror, thinking I had been discovered. I took the receiver off with trembling hands, and 'Who is it?' I said, 'who do you want?' На прикладі можна побачити, що такі синтагми як heart leapt, start up interror, trembling hands допомагають автору більш яскраво описати емоції героїні і транслюють субконцепти FRIGHT, HORROR, ANXIETY, відповідно. Раптовість відчуттів героїв змальована прислівниками suddenly, alarmingly.
Наявні у тексті фразеологічні словосполучення володіють яскравою образністю, передають хвилюючу і лячну атмосферу, а також почуття страху у героїв за рахунок створення експресивних метафоричних образів. Наприклад, субконцепт ANXIETY передається таким фразеологічним сполученням, як to feel heavy as lead, sick dull aching in heart. Субконцепт EXCITEMENT / ТREMBLING вербалізується фразеологічними словосполученнями: heart beats in an excited way, heart jumped in quick and sudden panic; FRIGHT – to have sick expectant feeling at the pit of my stomach; словосполучення to look about with a sort of dumb stupidity та  передає жах. I sat down on the stool by the dressing-table. My heart no longer beat in a strange excited way. It felt as heavy as lead. I looked about me in the room with a sort of dumb stupidity. На прикладі можна побачити, як  номінативні одиниці, які транслюють різні субконцепти, образно передають змішані почуття героїні, що по’єднують у собі і хвилювання, і тривогу, і жах.

Таким чином, вербальне поле концепту FEAR має польову структуру, яку можна представити у вигляді поля, в якому центр, тобто його ядро, формує субконцепт HORROR, оскільки лексичні одиниці, які транслюють цей субконцепт, зустрічаються з найбільшою частотою. Позаядерна частина поля містить субконцепт FRIGHT; периферійними елементами концепту FEAR є субконцепти EXCITEMENT / TREMBLING, ANXIETY.




Рис. 1. Польова структура концепту FEAR
Проаналізувавши експлікацію концепту FEAR на вербальному рівні тексту готичного роману – рівні плану вираження, – ми можемо дійти висновку, що різноманітні мовні засоби є невід’ємною частиною безпосередньої і опосередкованої експлікації емоційного концепту FEAR у готичній літературній традиції. За допомогою всього масиву цих вербальних засобів створюється атмосфера жаху і трепету. При цьому вербальна експлікація концепту FEAR формує інтегративну структуру з чотирьох взаємопов’язаних субконцептов HORROR, EXCITEMENT/ TREMBLING, FRIGHT, ANXIETY, ядром якої виступає субконцепт HORROR, що цілком виправдано є властивим жанру готичного роману – роману жахів і таємниць. Уважаємо, що модель концепту FEAR є універсальною для всіх творів готичного жанру і виступає стильотвірним ядром готичної літературної традиції.

3.2.2. Концепт MYSTERY. Концепт MYSTERY реалізується здебільшого в описуванні загадкових місць готичних замків, де атмосфера містичності та таємничості поглинає читача шляхом демонстрації «темних місць»: 
re-echoed through that long labyrinth of darkness [292], … a ray of moonshine streaming through a cranny of the ruin above shone directly on the lock they sought…. She touched the spring, which starting aside discovered an iron ring …. beneath appeared some stone steps descending into a vault totally dark … it leads directly to the church of Saint Nicolas [292] 
Загадкова атмосфера в уяві читача формується завдяки згадуванню атрибутів готичного замку ray of moonshine, a cranny of the ruin, spring, which starting aside discovered an iron ring, stone steps, a vault totally dark, leads directly to the church.

Загалом описання замків є особливістю хронотопу, що притаманний готичному роману. Більшість готичних романів за місце дії мають древній, покинутий, напівзруйнований замок чи монастир з темними коридорами, забороненими приміщеннями, запахом тліну. У цьому замку існують сліди століть і поколінь в різних частинах його будови, фамільних картинних галереях, сімейних архівах, в специфічних людських відносинах династичного спадкоємства, передачі спадкових прав. Обстановка включає в себе завивання вітру, бурхливі потоки, дрімучі ліси, безлюдні пустки, роззявлені могили. 
Оповідання готичного роману оповите атмосферою страху і жаху і розгортається у вигляді безперервної серії загроз спокою, безпеки і честі героя і героїні. Різні легенди і перекази оточують замок і його околиці. Все це, на думку М. Бахтіна, створює «специфічну сюжетність замку» [10, c.18], розгорнуту в готичних романах: 
The Moon-beams darting into the Church through painted windows tingled the fretted roofs and massy pillars with a thousand various tints of light and colours: Universal silence prevailed around. Only interrupted by the occasional closing doors in the adjoining Abbey [287]. 
Атмосфера містичності створюється завдяки актуалізації образу місячного сяйва, що є характерним для опису готичного хронотопу: Moon-beams darting into the Church through painted windows, автор підкріплює атмосферу містичності звуковим супроводом: Universal silence, the occasional closing door sinthead joining Abbey. 

У фрагменті роману Сьюзен Хілл «Жінка в чорному» концепт MYSTERY реалізується завдяки низці образних засобів:
And then, to accompany a final, banshee howl from Edmund, the log that had been blazing on the hearth collapsed suddenly and, after sending up a light spatter of sparks and ash, died down so that there was near-darkness. And then silence in the room. I shuddered. I wanted to get up and go round putting on every light again, see the sparkle and glitter and color of the Christmas decorations, have the fire blazing again cheerfully, I wanted to banish the chill that had settled upon me and the sensation of fear in my breast. Yet I could not move, it had, for the moment, paralyzed me, just as it had always done, it was a long-forgotten, once too-familiar sensation. 
Так,  метафора banshee howl означає плач жінки-плакальниці, яка сповіщає про смерть та оплакує померлих. Затемнення місця події створюється завдяки використанню авторкою метафор:  the log …. sending up a light spatter of sparks and ash, died down so that there was near-darkness. Затемнення та звуки, описані автором створюють атмосферу таємничості та містичності, тим самим уможливлюють реалізацію концепта MYSTERY. 
Надалі авторка описує Лондонський туман, тим самиим затемнюючи атмосферу подій готичного роману:
It was a Monday afternoon in November and already growing dark, not because of the lateness of the hour—it was barely three o’clock—but because of the fog, the thickest of London peasoupers, which had hemmed us in on all sides since dawn—if, indeed, there had been a dawn, for the fog had scarcely allowed any daylight to penetrate the foul gloom of the atmosphere. Fog was outdoors, hanging over the river, creeping in and out of alleyways and passages, swirling thickly between the bare trees of all the parks and gardens of the city, and indoors, too, seething through cracks and crannies like sour breath, gaining a sly entrance at every opening of a door. It was a yellow fog, a filthy, evil-smelling fog, a fog that choked and blinded, smeared and stained. Groping their way blindly across roads, men and women took their lives in their hands, stumbling along the pavements, they clutched at railings and at one another, for guidance.Sounds were deadened, shapes blurred. 
It was a fog that had come three days before, and did not seem inclined to go away and it had, I suppose, the quality of all such fogs—it was menacing and sinister, disguising the familiar world and confusing the people in it, as they were confused by having their eyes covered and being turned about, in a game of Blind Man’s Buff. It was, in all, miserable weather and lowering to the spirits in the dreariest month of the year.
Затемнення місця подій відбувається завдяки описуванню авторкою «всеохоплюючого» туману, що накрив все місто: growing dark, the foul gloom of the atmosphere, авторка намагається викликати відразу читача: like sour breath,  gaining a sly entrance at every opening of a door. Для описування туману використовуються епітети yellow, evil-smelling, choked and blinded, smeared and stained, які занурюють читача в таємничу атмосферу. Речення Sounds were deadened, shapes blurred додає до візуального затемнення, ще й звукове, тим самим картина набуває всебічної та всеохоплюючої містичності.  
Напикінці фрагменту автор згадує гру в піжмурки – a game of Blind Man’s Buff  як метафоричне порівняття її з туманом, про який йдеться вище, адже піжмурки – це дитяча рухова гра, у який один з учасників із зав’язаними очима ловить інших. 

Реалізації концепта MYSTERY сприяє використання фразеологічного словосполучення з національним компонентом the thickest of London peasoupers – іноді це словосполучення замінюється словосполученнями black fog, killer fog, це туман, що має жовтий, зелений, або чорний відтінок, визваний шкідливими викидами за забрудненням навколишнього середовища. Таке словосполучення характерне для позначення Лондонських туманів.  
Концепт MYSTERY об’єктивується у фрагменті готичного роману Мері Шеллі: Oh! No mortal could support the horror of that countenance. A mummy again endued with animation could not be so hideous as that wretch. I had gazed on him while unfinished; he was ugly then; but when those muscles and joints were rendered capable of motion, it became a thing like such as even Dante could not have conceived. Автор описує створення Франкенштейна, застосовуючи порівняння it became a thing like such as even Dante could not have conceived, Меррі Шеллі вводить читача в світ жаху та таємничості, тим самим актуалізуючи концепт MYSTERY. 
Надалі описуються переживання головного героя, він очікує пробудження свого створіння: I passed the night wretchedly. Sometimes my pulse beat so quickly hardly that I felt the palpitation of every artery; at others, I nearly sank to the ground through languor and extreme weakness. Mingled with this terror, I felt the bitterness of disappointment; dreams that had been my food and pleasant rest for so long a space were now become a hell to me; and the change was so rapid, the overthrow so complete! Автор спонукає читача відчути фізичні почуття головного героя, описуючи стан хвилювання та очікування. 
У фрагменті роману Метью Льюїса «Чернець» наводиться  опис смерті Амброзіо, який був зразковим іспанським монахом, але пізніше він пристрасно бажав свого учня, не розуміючи суті бажання, він страждав. Пізніше він дізнається, що його учень – це жінка, Матільда, та посланець самого Сатани. За тяжкий злочин Амброзіо потрапляє до в’язниці та для того, щоб звільнитися, віддає свою душу Дияволу: 
The Daemon continued to soar aloft, till reaching a dreadful height, He released the sufferer. Headlong fell the Monk through the airy waste; and he rolled from precipice to precipice, till bruised and mangled He rested on the river’s banks. Life still existed in his miserable frame….
The Sun now rose above the horizon. Its scorching beams darted full upon the head if the expiring Sinner. Myriads of insects were called forth by warmth. They drank the blood which tricked from Ambrosio’s wounds. He had no power to drive them from him, and they fastened upon his sores, darted their stings into his body, covered him with their multitudes, and inflicted on him tortured the most exquisite and insupportable. 
The Eagles of the rock tore his flesh piecemeal and dug out his eye-balls with their crooked beaks….six miserable days did the Villain anguish. On the Seventh a violent storm arose: the winds in fury rent up rocks and forests, the sky was now black with clouds, the rain fell in torrents…. The waves overflowed their banks….. carried with them into the river the Corse of the despairing Monk. 
Автор позначає тіло Амброзіо через метафоричний вираз miserable frame, застосовуючи номінативну одиницю frame, М. Льюїс підкреслює, що зневагу до злодія. У фрагменті символічно зображено боротьбу добра і зла, Бога та Диявола. Так, словосполучення The Sun now rose, …. Its scorching beams darted full upяon the head if the expiring Sinner… інтерпретуємо як появу Бога, яки намагається врятувати грішника, натомість Myriads of insects… The Eagles of the rock tore his flesh piecemeal – 
поява Диявола, який бореться за душу Амброзіо. 


Автор насичує кінцівку роману «Чернець» особливими символами, адже згадування шести дней мук та сьомого дня смерті є невипадковим. Ми інтерпретуємо це як аналогію з «Божественою комедією» Данте Алігьєрі, адже саме у сьомому колі пекла караються гвалтівникі та вбивці. За Данте там степи, де постійно іде вогняний дощ, страждають душі, що заплямили себе насиллям. Сюди потрапляють тирани, вбивці та ґвалтівники. Грішників роздирають собаки, їх варять у червоній ріці, подібно до того, як води річки забирають тіло Амброзіо. 
3.2.3. Концепт NATURE. Окрім зазначених концептів, широкої  об’єктивації у готичній літературі набуває концепт NATURE, адже природа завжди була загадковою та таємничою для людини, породжувала відчуття страху, саме тому автори готичних романів часто використовують описи природи, порівнюють стан людини зі станом природи, тощо [98, C.402]. 

Для того щоб встановити ступінь важливості концепту в творі, необхідно виділити основні засоби його реалізації в тексті. У готичному романі таким, у першу чергу, є ключове слово, або ім’я концепту NATURE. Природа сприймається автором твору як багатогранна сутність. Наприклад, як  пейзаж та ландшафт.
У тексті роману Анни Радкліфф «Таємниці Удольфського замку» в цьому значенні лексема nature найчастіше вживається в поєднаннях типу scenes of simple nature (звичайні / звичайні пейзажі); the grand simplicity of nature (велична простота пейзажу); the scenes of nature (природні ландшафти); a scene of savage nature (дикий пейзаж); the grand outlines of nature (величні обриси пейзажу); the features of nature were to her colourless and without form (обриси пейзажу були для неї безбарвними і безформними). Епітети, присутні в неведенних словосполученнях, мають як позитивну (grand, simple), так і негативну (savage, colourless and without form) конотацію. Привертає увагу поєднання прикметника grand (величний, грандіозний, великий) з іменником simplicity (простота, скромність, помірність) у прикладі the grand simplicity of nature, що утворює собою оксюморон.
Природа як світ, всесвіт, творча сила 

У цьому значенні природі часто приписуються характеристики, властиві людині, адже вона постає живою істотою, що має своє обличчя, яке володіє позитивними якостями і здатним, як і людина, вчиняти дії, засипати і прокидатися, народжуватися і вмирати. Прикладами можуть служити такі словосполучення: the face of nature (особа природи); the face of living nature (особа живої природи); nature's grace (витонченість природи); the benevolence of nature (прихильність природи); аll nature seemed to repose (здавалося, вся природа спала); аll nature seemed to have awakened from death into life (здавалося, вся природа повстала з мертвих і прокинулася до життя). Показовим у цьому плані також є наступний приклад: ... they wandered away among the most romantic and magnificent scenes, nor suffered the charms of Nature's lowly children to abstract them from the observance of her stupendous works. Капіталізація лексеми Nature означає особливе авторське відношення до природи, як до чогось божественного, великого. Крім того, в англійській культурі можна спостерігати написання словосполучення Mother Nature з великої літери [279,  С.32]. У наведеному прикладі відсутність компонента Mother компенсується актуалізацією лексеми children, пов’язаною з ним прямим асоціативним зв’язком, а також вживанням займенника her замість its, що свідчить про бачення природи не як неживої сутності, а в якості істоти жіночого роду, тобто такої, яка здатна народити. 
Природа як жива істота має виключно позитивні конотації, про що свідчать дані їй характеристики: the grandeur of nature (розкіш / багатство / пишність природи); the sublime charms of nature (чарівності природи); the sublime luxuries of nature (бездоганна розкіш природи); the sublimity of nature (бездоганність природи); the immensity of nature (неосяжність природи); the pure affections of nature (чисті почуття природи).
У романі Сюзен Хілл «Жінка в чорному» автор описує природу як творчу силу, що живить головного героя: 

I have always liked to take a breath of the evening, to smell the air, whether it is sweetly scented and balmy with the flowers of midsummer, pungent with the bonfires and leaf-mould of autumn, or crackling cold from frost and snow. I like to look about me at the sky above my head, whether there are moon and stars or utter blackness, and into the darkness ahead of me; I like to listen for the cries of nocturnal creatures and the moaning rise and fall of the wind, or the pattering of rain in the orchard trees, I enjoy the rush of air towards me up the hill from the flat pastures of the river valley [286].
Головний герой описує природу як життєдайну силу, для цього застосовано інфінітивні словосполучення to take a breath of the evening, to smell the air. Головний герой висловлює любов до всіх проявів природних явищ, це підтверджується опозицією sweetly scented and balmy with the flowers – pungent with the bonfires and leaf-mould of autumn. Головний герой отримує силу від кожного сезону року:  midsummer, autumn, автор навмисне створює образ зими, не називаючи пору року прямо: crackling cold from frost and snow. Таким чином автор апелює до знань читача, що уможливлює об’єктивацію концептів NATURE та  WINTER. На нашу думку, вислів crackling cold from frost and snow є метонімією, адже називає пору року за допомогою опису характерних для неї природних явищ. 
Природа як властивість будь-якого явища, його походження. 

У романі Г.Уолплла «Замок Отранто» вживання  лексеми nature має абстрактне значення, яке уточнюється за допомогою попереднього їй визначення: аn affair of an interesting nature (цікава справа по суті); happiness ... is of a temperate and uniform nature (щастя – це помірне і постійне відчуття); a terror of this nature (жах такого роду); interest ... of a different nature (інтерес іншого роду); some circumstances of an extraordinary nature (деякі обставини надзвичайного характеру); a confession of a very extraordinary nature (визнання незвичайного роду); the nature of Valancourt's present feelings (походження справжніх почуттів Валанкура); the nature of his obligations (характер / особливість його обов'язків); 
Згадування природи як характеристики та якості людини, рис її характеру ми спостерігаємо  в наступних контекстах, де міститься  якісна характеристика персонажів, або вказівка ​​на природні властивості людини, ті, що даються їй при народженні: your noble, ingenuous nature (ваше аристократичне, особливе походження); her good nature prevailed (у ній домінували позитивні риси); a frank and generous nature (щира і щедра натура); the highest enjoyments, of which his nature was capable (самі великі насолоди, на які його натура була здатна); by nature and education (за природою і освітою); man's nature (природа людини). Сюди ж можна віднести таке словосполучення, як an admirer of nature. Незважаючи на те, що лексема nature тут вжита у значенні «пейзаж, ландшафт», поєднання цілком дає характеристику персонажу як палкому любителю природи, а значить, натурі романтичній, яка, безумовно, відноситься автором до числа позитивних персонажів [289]. 
Серед присутніх у тексті роману складних слів, утворених від nature, слід зазначити прикметники ill-natured (злий) і goodnatured (добрий), що використовуються як для характеристики персонажів (a good-natured gentleman), так і для опису абстрактних понять, так або інакше пов’язаних з людиною (in a very ill-natured way, ill-natured speech). Протиставлення good та ill (у значенні bad, evil – поганий), добра і зла характерно як для готичних романів у цілому, так і для творчості А. Радкліфф, зокрема.
У фрагменті роману «Жінка в чорному» С.Хілл надає природним явищам людських рис характеру: 

Certainly, it was very cold and clear at last. The sky was pricked over with stars and the full moon rimmed with a halo of frost. The dampness and fogs of the past week had stolen away like thieves into the night, the padis and the stone walls of the house gleamed palely and my breath smoked on the air. 
Порівнюючи вологість та тумани/ The dampness and fogs з крадіями/ like thieves, автор надає природи людських рис та ототожнює її з живою людиною.  
У романі Анни Радкліфф «Таємниці Удольфського замку» природа описується як природне начало, протилежність штучному, створеному руками людини. 

До цієї категорії відносяться такі стійкі словосполучення, як in the course of nature, daughter is now paying the debt of nature, that kind of breathless stillness, which, in nature, often succeeds to the uproar of conflicting elements.
Контраст темного і світлого в творі безпосередньо пов’язується з опозиціями день / ніч і верх / низ. В основі такого членування світу на складові лежать міфологічні та релігійні уявлення. Нічний час доби у представників практично всіх культур традиційно пов’язується зі страхом, таємницею, чимось надприродним. Якщо вдень, при світлі сонця, можна розгледіти джерело небезпеки в разі його наближення, то вночі зорові спроможності людини сильно обмежені, оскільки предмети сприймаються викривленими, а будь-який з них може налякати. Крім того, ніч у природі – час полювання багатьох небезпечних для людини хижаків, а згідно з повір’ям і злих духів, привидів, перевертнів і т.і. Темрява представлена ​​в романі і такими лексемами, як sunset / sun-set, twilight, darkness, а також дієсловами fade і die away у поєднанні з іменником light.

Денне і нічне світила рівною мірою містяться в тексті роману, проте сонце найчастіше представлено вечірнім, що заходить: the setting sun, the sun's last light slept upon the plains; the sun sinks to rest; the sun was now setting upon the valley. Місяць, навпаки, є володарем більшості контекстів. Слід зазначити, що ставлення до нього в тексті неоднозначне. З одного боку, місячне світло характеризується як слабке, невірне, тремтяче: feeble, faint, tremulous, uncertain, fickle, dim, shadowy; а також через вживання у багатьох випадках іменника gleam (слабке світло, проблиск) замість light. З іншого боку, місяць, який, згідно із цими характеристиками повинен асоціюватися з ненадійністю і тривогою, часто робить пейзаж привабливим для головної героїні (the view of a beautiful landscape by moon-light), і тоді її світло описується як м’яке, спокійне (mellow, soft, still). 
На відміну від нічного світила, сонце в тексті завжди має позитивну конотацію, що можна проілюструвати випадком, де лексема sunshine вжита метафорично: ... various innocent enjoyments which a benevolent God designed to be the sun-shine of our lives. Наведений приклад показує, що позитивні емоції у автора викликає не тільки сонячне світло, що асоціюється з найкращими подіями в житті людини, а й Бог, Творець, який характеризується як великодушний, прихильний (benevolent).
Близькість Творця і природи в загальнокультурному контексті проявляється досить яскраво. Споглядаючи картини природи, головна героїня Емілія часто дякує Бога за те, що він створив цей світ, адже для неї він нерозривно пов’язаний з усім існуючим у всесвіті: she ... lifted her thoughts to the GOD OF HEAVEN AND EARTH. Актуалізація в тексті графона (виділення найбільш значущої частини речення великими літерами) свідчить про важливість образу Бога в картині світу письменниці. 

Особливе значення має також опозиція верхнього і нижнього світів. Верхній світ – небеса – є обителлю Творця, саме до неба спрямовують погляд герої роману, коли шукають підтримки або у разі, коли їх переповнюють почуття: ... she frequently addressed herself to Heaven for support and protection, and her pious prayers, we may believe, were accepted of the God ... Показовим є використання лексеми heaven / heavens і sky – небо.

Богу в християнській релігії протиставлений диявол, обителлю якого є нижній світ. Ущелини, прірви і навіть підвали замків у романі покликані нагадати про його присутність, пробудити пов’язані з ним страхи. Диявола герої роману вважають нечистою силою, що викликає загадкові та незрозумілі явища, «духом», що з’являються вночі на стінах Удольфского замку. Крім згадки слова devil у романі можна знайти більш тонко виражені натяки на його присутність.

Удольфський замок один з героїв порівнює зі зміїним кублом: nest of a serpent. У християнській культурі одним з образів диявола є змій – символ всього низького і страшного. Шипіння і отрута практично завжди викликають асоціації зі змією. У романі отруєне вино (poisoned liquor), налите в келих з венеціанського скла, видає шиплячий звук внаслідок хімічної реакції: Montoni was lifting his goblet to his lips to drink this toast, when suddenly the wine hissed, rose to the brim, and ... burst into a thousand pieces. Ще однією характерною особливістю змії є її вміння повзати, і поєднання дієслова creep (повзти) з іменником vapour (випаровування, туман), яке саме по собі має негативну конотацію, у таких контекстах, як the thin vapour crept up the mountain іn the vapours crept along the ground побічно вказує на присутність чогось диявольського.

Простір роману розгортається не тільки у висоту, а й в ширину. Однією із ідіостилістичних особливостей А.Радкліфф є схильність до опису великих просторів, тому такі лексеми, як valley, ocean, sky / heaven, що представляють масштабні, неосяжні сутності, згадуються нею не раз. 

Фауна представлена ​​в творі як дикими, так і домашніми тваринами, а також птахами і комахами. Домашні тварини завжди несуть в собі позитивну конотацію. Так, мулам приписуються сила і розсудливість (strength and discretion), а собака стає кращим другом головної героїні після смерті її батька і на час її ув’язнення в Удольфському замку: her father's favourite dog ... seemed to acquire the character and importance of a friend ... Дикі тварини і птахи пов’язуються більше з негативними емоціями, наприклад, тугою, меланхолією: the song of the nightingale ... awakening melancholy.

Флору в тексті представляють такі лексичні одиниці, як flower, plant, grass, wood, green, а також tree часто із зазначенням виду (palm-tree, plane-tree, cork-tree, ilex, pine, osier). У багатьох випадках одиниці, організовані в поле концепту NATURE, використовуються A. Радкліфф для створення реалістичного пейзажу. Однак вони можуть служити й іншим цілям, зокрема допомагати в створенні образу того чи іншого персонажа.

Роман А. Радкліфф «Таємниці Удольфського замку», як і всі готичні романи, містить два основних типи персонажів, між якими проведена чітка межа. Характерною особливістю цього твору є наявність або відсутність згадки природних явищ у зв’язку з тим чи іншим героєм. Уміння людини милуватися красою навколишнього світу зумовлює віднесення його в романі до однієї з двох категорій. 
При описі негативних персонажів А. Радкліфф або не використовує найменувань природних явищ взагалі, або показує негативне ставлення цих людей до всього, що не зроблено людиною. Епізодичний персонаж графиня де Вильфор, яку автор характеризує як розбещену жінку, зауважує, що в замку, віддаленому від столиці, немає нічого прекрасного і цікавого, а природа отримує з її вуст принизливі епітети savage і rude: There are windows, my lord, but they neither admit entertainment, or light; they shew only a scene of savage nature.  

Усі позитивні персонажі, навпаки, демонструються крізь призму природи. До цієї категорії відносяться головна героїня Емілія, її коханий Валанкур, її батько пан Сент-Обер, Бланш, а також селяни, що ведуть далекий від міського спосіб життя і завжди зображені на тлі мальовничих ландшафтів. А. Радкліфф показує природу такою, якою її сприймають позитивні персонажі її роману. Її герої люблять природу, захоплюються нею, вважають прогулянки одним з головних задоволень у своєму житті, про що свідчать наступні приклади: St. Aubert loved to wander ...  ... his favourite plane-tree  ... the setting sun, the mild splendour of its light fading from the distant landscape…. Усі лексеми мають виключно позитивні конотації і в контекстах мають пряме відношення до природи в цілому або окремих її об’єктів. 

Таким чином, природа викликає у персонажів певні почуття і емоції (любов, захоплення), але в той же час і душевний стан героя здатний вплинути на сприйняття пейзажу в будь-який момент: But her thoughts were now occupied by one sad idea, and the features of nature were to her colourless and without form. Після смерті батька Емілія, яка зазвичай милувалася ландшафтом при кожній можливості, деякий час не здатна була сприймати красу навколишнього світу, адже він втратив для неї фарби, став безбарвним (colourless) і втратив благородство обрисів (without form).

Природа в романі виступає також як помічниця, лікар, засіб заспокоєння: ... the tranquil beauty of the scenery. ... The mournful sighing of the breeze, as it waved the high pines above, and its softer whispers among the osiers, that bowed upon the banks below, was a kind of music more in unison with her feelings. It did not vibrate on the chords of unhappy memory, but was soothing to the heart .... У прикладі, де природа є джерелом розради для героя, автор створює незвичайну звукову картину, використовуючи поєднання метафор. Звуки вітру порівнюються з музикою, а сам вітер – з людиною, яка сумно зітхає і тихо шепоче. Можливість передачі емоційного стану за допомогою опису ландшафтау і наділення природи людськими якостями визначаються наявністю тісного зв’язка між людьми і природою, а різноманітність можливостей візуального і слухового сприйняття природних явищ робить їх джерелом натхнення в музиці, живопису та поезії, якими цікавиться головна героїня. 

Серед віршів, написаних Емілією і дуже схожою на неї дівчиною Бланш, є присвячені світлячку, летючий миші, ранкові, скелі, по яких іде подорожній. Один з сонетів називається «The sea-nymph» і оповідає про життя морських створінь. За міфологічним словником, німфи – це «божества природи, її цілющих і плодоносних сил» [273, c. 399]. У цілому, не тільки релігійні, а й міфологічні уявлення про природу знайшли своє відображення в картині світу А.Радкліфф. Примітно, що саму Емілію автор також називає німфою, чим показує романтичність її натури, її зв’язок з природою: Emily ... was undoubtedly the nymph of these shades.

Пророцтва, неясні передчуття характерні для готичного роману є невід’ємною частиною розвитку сюжету. Близькість пана Сент-Обера до природи ілюструється за допомогою ототожнення його зі старим деревом:

'Good God!' exclaimed St. Aubert, 'you surely will not destroy that noble chestnut, which has flourished for centuries, the glory of the estate! It was in its maturity when the present mansion was built. How often, in my youth, have I climbed among its broad branches, and sat embowered amidst a world of leaves, while the heavy shower has pattered above, and not a rain drop reached me! [289]

  Автор роману наділяє каштан людськими характеристиками: благородством (noble) і зрілістю (maturity). Це не просто дерево, а один із захисників, до якого персонаж має ніжні почуття як до частини світу свого дитинства. Однак доля каштана вирішена – він буде зрубаний новим господарем, що можна оцінити як прогноз швидкої смерті самого Сент-Обера, настільки ж благородного, але і так само постарілого, як це дерево. Тут виражена кінцівка всього сущого, проходження природою циклу від сходу до заходу, від народження до смерті.

Роман «Таємниці Удольфского замку», як і інші твори А.Радкліфф, будуються за моделлю «таємниця – напруга – розгадка». «Розгадці» в тексті відведено зовсім мало місця – лише кілька абзаців в останніх главах. Натомість «таємниця» зароджується із самого початку, з того моменту як головна героїня знаходить таємниче віршоване послання, написане на стіні рибальської хатини. З розвитком сюжету додаються нові таємниці, одна слідує за іншою. «Напруга» є довгим шляхом від «таємниці» до «розгадки», коли автору необхідно утримати увагу читача і створити відчуття надприродності, незрозуміння того, що відбувається. Саме тут на допомогу письменниці приходять природні явища, так чи інакше пов’язані з тривогою, страхом. Нагадаємо, що жах (terror), який А. Радкліфф прагнула передати в своїх творах, письменниця вважала як щось привабливе, протиставляючи його страху-відразі (horror).

Для того щоб створити атмосферу страху і напруги, письменниця обирає ті найменування природних об’єктів і явищ, які містять у собі певну таємницю, яким, наприклад, постає місяць. Місяць визначається лише як небесне тіло, супутник Землі або будь-який інший планети.
 Однак відомо, що у фольклорі місячне світло і повний місяць пов’язані з перевертнями, видіннями і різними духами, тобто всім тим, що породжує в людині забобонний страх. Тьмяне, в порівнянні з сонячним світлом, світло місяця викликає страшні образи і в свідомості героїні: ... with trembling hands she sprinkled it (Water) over her father's face, which, as the moon's rays now fell upon it, seemed to bear the impression of death.
А.Радкліфф надає в романі велике значення світловим і звуковим ефектам (темряві, шепоту, повній тиші), що створюють гнітючу атмосферу: the gloom of evening; the silent and deserted air of the place; the low whisper of the breeze. Більш сильний ефект роблять такі природні явища, як гроза, буря, блискавка, грім. Наприклад, забобонний жах, страх небесної кари відчувають Емілія і її провідники, що залишають Удольфський замок, коли починається гроза: ... we know best where the danger lies. See how the clouds open over our heads. Удар блискавки і грім сприяють дуже сильному враженню на персонажів роману, вже досить наляканих можливою присутністю бандитів у дикій гірської місцевості, де вони змушені опинитися: ... while they lingered at the cross, a flash of lightning glanced upon the rocks, thunder muttered at a distance, and the travellers, now alarmed, quitted this scene of solitary horror, in search of shelter. Дії, що приписуються грому та блискавці зазвичай властиві людям (glance, murmur) і ще раз нагадують про зв’язок людини і природи і, можливо, натякають на те, що зло в романі виходить зовсім не від вищих сил.

Висновки до третього розділу
1. У готичних романах специфічні аспекти світосприйняття та образності, які кореняться в міфі і, які прийнято узагальнено називати фантастикою, володіють статусом елементів, що маркують жанр готичного роману. Конфлікт звичного досвіду і надприродного, що насувається,  відсутність у героя повної впевненості, що події дійсно відбуваються, що все відбувається у такому порядку, як здається, відчуття невідомості, яке болісніше від будь-якої найбільш гнітючої невизначеності – створюють принципову для готики напруженість розповіді та дозволяють розкрити важливі для жанру сторони особистості персонажа
2. Категорії фантастичного, містичного та таємничого у руслі семіотичного аспекту в готиці постають як рефлексія читача, спрямована на розмивання межі між можливим і неймовірним, між відповідним звичній здоровій логіці матеріального світу, і суперечним їй. При різноманітності способів вирішення проблем, що виникають в ситуації такого розмивання, зберігається основоположне – сумнів у адекватності сприйняття дійсності та інтерпретація його результатів. Такій сумнів обумовлює головну характеристику психоемоційної атмосфери готичного роману – страху, що вибудовується за допомогою тем і мотивів.
3. Концепти FEAR, MYSTERY та NATURE є домінінтними в створенні картини світу готичного роману. Окремі природні об’єкти, які можуть бути пов’язані з таємницею (місяць, ліс), сприяють створенню атмосфери напруги, страху, що є однією з неодмінних атрибутів роману «жахів і таємниць». При цьому страх у романі так само привабливий, як і природа, що є особливістю поетики готичних романів. Для світосприйняття авторів  готичного роману характерні звеличення природи, її міфологізація, зведення в ранг вищої суті, що стоїть над людиною, але разом з тим нерозривно пов’язаною з нею. Характеристика природи через риси, властиві персонажам, часто зустрічається в романі. Одною з особливостей поетики готичних романів є також розлогі і колоритні описи пейзажів, милування якими вона представляє як одну з найвищих насолод.

Природність ландшафтів порівнюється з недосконалими, на думку автора, витворами людських рук. У певні моменти природа є для персонажів роману покровителькою, помічницею. Негативні емоції пов’язуються з природою лише в її темному втіленні при поділі її на два світи: верхній і нижній, денний і нічний. У цілому концепти  FEAR, MYSTERY та NATURE здебільшого складається із загальнокультурних уявлень, натомість його унікальність полягає в більш тонкому розумінні та втіленні в тексті роману.
4.Концептуально-когнітивний підхід в лінгвістичних дослідженнях готичних романів є вельми інформативним, оскільки художній текст, розглянутий в контексті концептуального аналізу, представляється як вид мотивованого і цільового, спрямованого соціального спілкування, як складний комунікативний знак, що втілює як індивідуально-авторську картину світу, так і цілу літературну традицію.

Основні положення розділу висвітлені в одноосібних публікації автора [69;70].  
РОЗДІЛ 4
КОМУНІКАТИВНО-ПРАГМАТИЧНИЙ АСПЕКТ ДОСЛІДЖЕННЯ ОБРАЗНОСТІ ГОТИЧНОГО РОМАНУ

У художньому тексті можна виділити два шари: власне наративний, в якому автор розповідає про події, які підлягають художньому зображенню, і комунікативно-прагматичний, в якому автор вступає в «фіктивне» спілкування з читачем з метою регулювання сприйняття смислу тексту. 

Інтерес лінгвістів до комунікативно-прагматичних аспектів художнього тексту набуває особливої актуальності в ракурсі вивчення мовно-мовленнєвих способів впливу на адресата. Зокрема, у руслі нашого дослідження аналізу підлягають готичні романи в комунікативному та прагматичному аспектах як знакова система, що пропонує суспільству певну картину світу і ціннісні орієнтації через рефлексію створення штучного інформаційно-символічного всесвіту.

Текст готичного роману є «актом впливу на адресата» [77, c. 81] – отримувача повідомлення, реципієнта. Одним із видів впливу є «управління психологічним простором взаємодії»  ̶ «територією», яку адресат вважає своєю. На емоційному рівні це відбувається завдяки реалізації права на настрій, реакцію, на особистісному рівні – через інформацію, що є значущою для адресата [81, c. 88].
У тексті готичного роману поняття особистісного простору пов᾽язане з антропоцентрічністю та комунікативно-прагматичною спрямованістю, відповідно до якої ефективність повідомлення, що визначається сугестивністю, розуміємо як найважливішу стратегію художньої комунікації. 

У художній практиці готичного роману сугестивність пов᾽язана, перш за все, з «таємним проникненням» на територію адресата через уведення імплікатур [81, c. 88]. Засобом імпліцитного впливу, що розуміємо як «аргумент, за допомогою якого змінюється картина світу в свідомості читача» [182, с. 129], є, перш за все, емоційна аргументація [88, с. 225], яка дозволяє «пропустити» повідомлення через інтелектуальні, соціокультурні, етично-світосприйняттєві установки та емоції адресата, що загалом сприяє рефлексії образності.

У тексті готичного роману емоційним елементом виступає образ (троп), функцію якого, відповідно до характеру та специфіки адресата, визначає автор – «відправник повідомлення» [209, с. 344].  У свою чергу, образ, що впливає, містить конотативне повідомлення, в основі якого закладений певний код. 
Сприйняття адресатом інтенціонального задуму автора залежить від вибору лінгвістичних засобів репрезентації, що мають прагматичні властивості. Застосовуючи комунікативно-прагматичні стратегії, що реалізуються в образних засобах, автор сприяє рефлексії прагматичних установок у свідомості читача. 

Під комунікативно-прагматичною стратегією розуміємо план оптимальної реалізації комунікативних намірів, який враховує об᾽єктивні та суб᾽єктивні фактори та умови, в котрих протікає художня комунікація. Кожна комунікативно-прагматична стратегія образності художнього тексту реалізується завдяки інтенції автора, яка, у свою чергу, есплікується через сукупність стилістичних прийомів [1, c. 81]. Комунікативна стратегія – це застосування певних тактик та прийомів для досягнення комунікативного наміру в певній ситуації. Образності готичного роману притаманні такі стратегії: естетично-експресивна, фрустраційна, сугестивна, фатична та апелятивна.
Тактика є системою дій, спрямованих на ефективну реалізацію стратегії. Змістом тактики є аргументація і активізація мислення та почуттєво-емоційної діяльності читача. У руслі нашого дослідження тактику визначаємо як сукупність принципів, способів та прийомів розгортання висловлювання автора. Для досягнення реалізації тактики необхідно звернутися до активізації мисленнєвої та почуттєво-емоційної діяльності читача, яка спрямована на реалізацію надзавдання, тобто досягнення практичної мети — співпереживання. Активізація мисленнєвої та почуттєво-емоційної діяльності читача (міркування) сприяє появі інтелектуально-пізнавального мотиву, нейтралізації байдужого ставлення, розвиткові особистісної потреби, поглибленню розуміння висловлювання.

Прийоми виступають певні мовні форми, в яких зосереджена інформація та сукупність конкретних дій, що є неодмінною умовою реалізації цілі. Під прийомами ми розуміємо певні мовні форми, в яких передається інформація, а саме – характеристика, коментар, описування, цитування, згадування, риторичне запитання, розмірковування, роз’яснення,запитання-відповідь тощо.

Активізація мисленнєвої та почуттєво-емоційної діяльності читача готичного роману — це система дій, завдяки якій автор забезпечує читачеві найглибший рівень пізнання. Внаслідок активізації створюється повноцінний двосторонній процес спілкування, до якого залучені обидві сторони (автор та читач). Тактика, таким чином, дозволяє автору знайти ефективні засоби впливу на читача, завдяки чому здійснюється реалізація комунікативно-прагматичної стратегії та перлокутивного впливу.

4.1. Естетично-експресивна стратегія образності


Естетична стратегія образності

Слідом за Аристотелем, який наголошував на перевагах «благородних» виразів [4, c. 69], та, базуючись на власних спостереженнях, ми вважаємо, що більшість образотвірних засобів надає естетичного задоволення читачеві. Не дивлячись на різку критику М. Блека, який зазначив, що зведення функцій образності, зокрема метафори, до стилістичних (у першу чергу естетичних) причин, що означає вивчати метафору як прикрасу, основною метою якої є розважання [19, c. 160], ми стверджуємо, що образні засоби виконують дану функцію. У визначенні естетичної функції образності ми орієнтуємось на дефініцію К.Р.Новожилової, яка розуміє під естетичною функцією «мовну направленість на виконання естетичних цілей» [142, c. 5]. Образність спроможна реалізувати естетичну установку автора та спричинити естетичний ефект завдяки своїй властивості деавтоматизувати інтерпретацію. Отже, образність є «загадкою», яку повинен вирішити читач через декодування авторової інтенції, що криється за певним стилістичним прийомом та у такий спосіб виокремити комунікативний намір автора. 

Образності притаманна певна змістова невизначеність, оскільки значення тропу втрачає чіткі межі та знаходить свій смисл у мовленнєвій ситуації та контексті. Для його осмислення недостатньо зусиль пам’яті та мовної компетенції, адже воно потребує мобілізації знань, гри розуму та комбінування смислів. Звідси постає зрозумілим, що тропам притаманна естетична значущість саме тому, що вони задають свідомості творче завдання відтворити недоказане.  

Експресивна стратегія образності

 
Виокремлення експресивної функції образності прослідковується не у всіх наукових доробках. Відомими є розвідки таких дослідників, як О.О. Шибанов, Т.О. Ширяєв, які не виділяють цю функцію у низці прагматичних, у той час як В.М. Телія об᾽єднує її з експресивно-оцінною. Л.М. Захарова у якості складових експресивності, окрім оцінності, виділяє емотивність та інтенсивність. Складність у вивченні феномена експресивності полягає в тому, що вона має мовну природу, але реалізується тільки у мовленні, саме тому завдання дослідження експресивності полягає в здійсненні аналізу способу, у який автор створює експресивний ефект [180, c.11].: 
From its windows were seen the pastoral landscapes of Guienne and Gascony stretching along the river, gay with luxuriant woods and vine, and plantations of olives. To the south, the view was bounded by the majestic Pyrenees, whose summits, veiled in clouds, or exhibiting awful forms, seen, and lost again, as the partial vapours rolled along, were sometimes barren,and gleamed through the blue tinge of air, and sometimes frowned with forests of gloomy pine that swept downward to their base. These tremendous precipices were contrasted by the soft green of the pastures and woods that hung upon their skirts; among whose flocks, and herds, and simple cottages,the eye, after having scaled the cliffs above, delighted to repose. To the north, and to the east, the plains of Guienne and Languedoc were lost in the mist of distance; on the west, Gascony was bounded by the waters of Biscay  [289]. 
У створенні словесного пейзажу автор застосовує низку мальовничих епітетів  gay with luxuriant woods and vine, majestic Pyrenees, gloomy pine, tremendous precipices, the soft green. Метафора … whose summits, veiled in clouds, or exhibiting awful forms, seen, and lost again… формує яскраву картину завдяки оксюморонній природі, де автор навмисне застосовує протилежні за значенням лексеми при описі природних явищ veiled – exhibiting, seen – lost з метою створення стилістичного ефекту, що сприяє емоційному та експресивному забарвленню тексту. 


Експресивність образності готичного роману здебільшого відображається в описі природних явищ, для яких характерне «затемнення» у відображенні атмосфери містичності та загадковості: 
the sun retiring a midst stormy clouds, and his rays fading from the highest points of the mountains, till the gloom of twilight prevailed over the scene… It was gloomy evening, and the lake which broke in dark waves upon the shore, mingled its hollow sounds with those of the wind, that bowed the lofty pines, and swept in gusts among the rocks. She observed with alarm the heavy thunder clouds, that rolled along the sides of the mountains, and the birds circling swiftly over the waters, and scudding away to their nests among the cliffs; and she noticed to Vivaldi, that as the storm seemed approaching, she wished to avoid crossing the lake [288]  
У наведеному прикладі виразність образності досягається через залучення візуальних та звукових ефектів. Об’єктивація візуальних ефектів міститься у словосполученнях  the sun retiring amidst stormy clouds, his rays fading from the highest points of the mountains, the gloom of twilight, gloomy evening, in dark waves, the heavy thunder clouds; натомість, звукових – hollow sounds with those of the wind, the birds circling swiftly over the waters.

Отже, якщо прагматична установка емоційно-оцінної функції образності полягає у висловленні свого відношення до предмету, у співвіднесенні своєї оцінки із загальноприйнятною в суспільстві, а зрештою у такий спосіб вплинути на оцінку читача, а також повідомити останньому про  свій емоційний стан, викликати певний емоційний відгук, то прагматична установка, що реалізується за допомогою експресивної функції, передбачає зовсім інший аспект реалізації. Експресивна функція полягає в привертанні та втриманні уваги читача через застосування елементів мовної гри, а радше непередбачуваності. 

Експресивна стратегія образних засобів передбачена прагматичною зумовленістю художнього дискурсу, зокрема готичного роману, адже мета авторів – привернути увагу читача до проблем, висловити своє відношення та знайти відгук у читача, а фактично – змоделювати відношення читача до оповіді. 
4.2. Фрустраційна стратегія


Фрустраційна стратегія – це стратегія, в основі якої лежить створення психологічної напруги, спрямованої на дезорієнтацію адресата комунікації, виведення його зі стану емоційної рівноваги шляхом залякування негативним прогнозом, детальним промальовуванням страшних наслідків, пов’язаних з подіями минулого і сьогодення, створення атмосфери напруження. Для досягнення мети автор використовує тактику «нагнітання негативних емоцій», що полягає в спеціальному поданні ситуації як безвихідної і трагічної. 
Автор грає на читацьких емоціях, тобто акцентує увагу читача на моментах, що викликають бурхливий емоційний відгук. Для реалізації тактики автор використовує прийом «емоційного зараження», тобто активізації емоцій читача шляхом передачі палітри почуттів та емоцій, пов’язаних з негативними переживаннями, від автора до адресата. 
Читач позасвідомо виходить із стану емоційної рівноваги, оскільки текст будується як на описі переживань героїв, так і на яскраво вираженій авторській оцінці. Застосування цього прийому, наприклад, а відповідно й тактики «нагнітання негативних емоцій» спостерігаємо у фрагменті роману Метью Льюїса  “Монах”: 
But before He had time to receive her, An Unknown rushed between them. His form was gigantic, His complexion was swarthy, His eyes fierce and terrible; His Mouth breathed out volumes of fire; and on his forehead was written in legible characters – ‘Pride! Lust! Inhumanity!’ 
Спочатку автор вводить читача в описану ситуацію, нагнітаючи негативні емоції шляхом використання дієприкметника Unknown з префіксом Un- у негативному аксіологічному значенні. Надалі автор продовжує наділяти героя епітетами gigantic, swarthy, fierce and terrible, конвергенція яких сприяє розкриттю прийому «емоційного зараження». Занурюючи читача в атмосферу готичного роману, автор наводить такі характеристики персонажа breathed out volumes of fire, on his forehead was written inlegible characters. Усе це «закріплює» негативне ставлення до героя твору і провокує виникнення у свідомості читача образу дракона, що «дихає вогнем», адже в теософській традиції дракон – це символ вогню, що намагається зруйнувати все живе. Драконова сутність героя деталізується далі через знаки, написані на його чолі – on his forehead was written inlegible characters, – та зморшки від насупленого вигляду. Повністю фрустраційна стратегія реалізується автором у той самий момент, коли нарешті розкривається суть цих загадкових знаків на чолі, – це  найстрашніші гріхи людства: ‘Pride! Lust! Inhumanity!’ Таким чином, М.Льюїс ефективно застосовує прийом психологічної напруги, що широко використовується в готичному романі, через навмисне моделювання атмосфери очікування містики та жаху. 

У романі Мері Шеллі «Франкінштейн» автор занурює читача в стан жаху, описуючи страхітливе створіння вченого: 
I slept, indeed, but I was disturbed by the wildest dreams. Автор звертається до форми сну як форми напівсвідомості людини, коли «оживають» приховані жахи, мрії та бажання людини. Так, спочатку висвітлюється мрія головного героя: 
I thought I saw Elizabeth, in the bloom of health, walking in the streets of Ingolstadt. Delighted and surprised, I embraced her, надалі сон обертається в жахіття:  but as I imprinted the first kiss on her lips, they became livid with the hue of death; her features appeared to change, and I thought that I held the corpse of my dead mother in my arms; a shroud enveloped her form, and I saw the grave-worms crawling in the folds of the flannel [290].
 Відчуття жаху підсилюється завдяки конвергенції стилістичних засобів, що актуалізують концепт DEATH: the hue of death, the corpse of my dead mother, the grave-worms crawling. Головний герой просинається  I started from my sleep with horror; a cold dew covered my forehead, my teeth chattered, and every limb became convulsed. Жах, що примарився персонажу під час сну відображається на його фізичному стані та підкріплюється похмурим описом оточення when, by the dim and yellow light of the moon, as it forced its way through the window shutters, I beheld the wretch— the miserable monster whom I had created. Надалі автор звертається до опису монстра в реальності: He held up the curtain of the bed; and his eyes, if eyes they may be called, were fixed on me. His jaws opened, and he muttered some inarticulate sounds, while a grin wrinkled his cheeks. Межа між сном та реальністю стає сумнівною, коли головний герой говорить про те, що створіння, можливо, говорило, але він не чув. He might have spoken, but I did not hear; one hand was stretched out, seemingly to detain me, but I escaped and rushed downstairs. Створюючи нечітку межу між сном та реальністю автор сприяє реалізації фрустраційної стратегії образності готичного роману, ціллю якої є досягнення емоційної напруги та апелювання до емоційних «глибин» свідомості / підсвідомості читача.

4.3. Сугестивна стратегія

Грунтуючись на дослідженнях Л.Ф. Компанцевої, М.Р. Желтухиної, І.Ю. Черепанової, М.П. Ахіджакової, під терміном сугестивна стратегія ми розуміємо набір мовних шаблонів, кліше, текстових сценаріїв, прийомів, призначених для здійснення впливу на підсвідомість людини. Сугестивне (лат. Suggestion – навіювання) розуміється як процес впливу на психіку адресата, на його почуття, волю, розум шляхом зниження свідомості, аналітичності та критичності при сприйнятті інформації [1, с. 21]. 
Процес взаємодії між суггестором і сугестентом здійснюється за допомогою: 1) вербальної комунікації (усний і письмовий – друкований варіант), наприклад, за допомогою переконання (доведення, аргументація), помилкового інформування, розповіді (на сонові життєвого досвіду, ситуації, результату), навіювання, спонукання (наказ, заклик, примус, умовляння) і 2) невербальної комунікації (знаки, жести, комп’ютерна символіка). 
Загальновідомим є положення про те, що метою комунікації є інформаційний обмін, що передбачає «передачу різних видів смислу (денотативного, конотативного, прагматичного і т. і.), який спонукає адресата до певної «дії у відповідь» [1, с. 34- 35]. Спираючись на це визначення, у контексті нашого дослідження під суґестивною стратегією ми розуміємо оптимально обрані сугестивні тактики, найбільш ефективно реалізовані в готичному романі через залучення образних засобів, що не існують без когнітивного змісту і завжди продукують нову інформацію задля отримання якісно нового знання. Поряд з цим широко застосовуються стилістичні засоби, як найфункціональніші «ущільнювачі» інформації, які допомагають охарактеризувати висловлювання. 
Застосування автором сугестивної стратегії дозволяє передавати інформацію особливим способом –  натяками. 
Сугестія розуміється як сукупність засобів і прийомів спрямованого впливу на підсвідомість особистості. Вплив стає можливим не тільки за допомогою мовних засобів, а й за допомогою позалінгвальних прийомів [97, с. 20]. У свою чергу, мовленнєва сугестія отримує визначну роль у комунікативно-прагматичному аспекті, зокрема у реалізації сугестивної стратегії стилістичних засобів. 

Cугестія переносить читача в інший, нереальний, ілюзорний світ; вона створює поетичну ілюзію [76, с. 130]. Це твердження вказує на емоційну, навіювальну природу сугестії. Учень О.Потебні О.Грузенберг також наголошує на навіювальній природі цієї функції, адже художник не доводить, не переконує за допомогою логічних доказів, а безпосередньо навіює читачеві, глядачеві та слухачеві свої думки і почуття, «заражуючи» його своїм настроєм і підпорядковуючи собі за допомогою навіювання його волю. Сугестія, на думку С.Грузенберга, веде до художнього міметизму, оскільки вона дає змогу читачеві перевтілитися в психіку героїв художнього твору [55, с. 4].


Автор готичного роману маніпулює свідомістю людей шляхом реалізації прийому «створення імплікатур», або тактики «створення неозначеності» – відволікання уваги читача від суті описуваного за допомогою створення ефекту затемнення смислу, розмитості змісту ситуації. Такий прийом допомагає автору маніпулювати процесом розмірковування як, наприклад, у фрагменті повісті Уільяма Бекфорда «Ватек»: 

In the midst of this immense hall, a vast multitude was incessantly passing, who severally kept their right hands on their heart, without once regarding any thing around them: they had all the livid paleness of death. Their eyes, deep sunk in their sockets, resembled those phosphoric meteors that glimmer by night in places of interment. Some stalked slowly on, absorbed in profound reverie; some, shrieking with agony, ran furiously about like tigers wounded with poisoned arrows; whilst others, grinding their teeth in rage, foamed along more frantic than the wildest maniac. Через застосування автором ефективного прийому конвергенції стилістичних засобів створюється образ «людей-зомбі», що не здатні контролювати себе, а підпорядковуються впливу потойбічних сил.  Автор почитає вводити читача в атмосферу сюжету подібно до того як заводить його в кімнату, де відбуваються події, використовуючи просторовий епітет immense. Надалі автор підсилює значення вжитого раніше прикметника шляхом застосування опису людей, які присутні в залі, а саме, наголошуючи на їх кількості vast multitude was incessantly passing. Акцент на кількості досягається завдяки словосполученню vast multitude, підсилюється прислівником incessantly та застосуванням минулого тривалого часу, більш того, єдність описуваних людей автор актуалізує у використанні форми минулого часу дієслова to be в однині was. Віра та відданість реалізуються в висловленні their right hands on their heart, without once regarding anything around them за допомогою патріотичної алюзії their right hands on their heart, що викликає в читача асоціацію з процесом виконання гімну. Вислів without once regarding anything around them підкреслює відданість Вітчизні. 

Далі йдеться про зовнішній вид людей: livid paleness of death; eyes, deep sunk in their sockets, resembled those phosphoric meteors that glimmer by night in places of interment; stalked slowly on, absorbed in profound reverie; shrieking with agony, ran furiously about like tigers wounded with poisoned arrows; grinding their teeth in rage, foamed along more frantic than the wildest maniac, що за умов певної кількості цих стилістичних засобів та їх конвергенції уможливлює імплікацію образу людей-зомбі, які самі по собі актуалізують концепт СМЕРТЬ у таких словосполученнях: paleness of death, eyes, deep sunk in their sockets, interment, shrieking with agony, wounded with poisoned arrows.

Сугестивна стратегія відіграє, безсумнівно, важливу роль у маніпуляції суспільною свідомістю. Комплексний систематичний аналіз допомагає не тільки виявити фундаментальні комунікативно-прагматичні ознаки  стилістичних засобів, але й описати вплив образних структур готичного роману на свідомість читача, у чому і полягає перлокутивний ефект. 


4.4. Фатична стратегія

В історії вивчення образних засобів фатичної стратегії образності завжди приписувалася провідна роль. Метафора використовується виключно з контактотвірною метою, адже її естетичний і когнітивний потенціал не мають великого значення. Не можна не погодитися з автором, що у процесі вживання та інтерпретації метафоричних висловів відбувається зближення комунікантів. На думку автора, у процесі встановлення такого роду зближення можна виділити три аспекти: по-перше, автор відправляє своєрідне приховане «запрошення», по-друге, читач витрачає певні зусилля, щоб прийняти це «запрошення»; по-третє, ця діяльність веде до встановлення почуття спільності [215, p. 6]. Узагальнюючи, можна стверджувати, що фатична стратегія має на меті сприяти зрозумілості тексту готичного роману якомога більшій кількості людей і це, у першу чергу, пов’язано із тим, що роман завжди просякнутий особливостями свого часу, фобіями та перверсіями, упередженнями та дискурсивним мисленням. 

Особливістю фатичної стратегії, на нашу думку, є те, що її функціонування було б неможливим без наявності в обох комунікантів загальних фонових знань, знання звичаїв того чи іншого соціуму, фактів історії, культури, літератури, тощо – тобто всього того, що прийнято називати «широким контекстом». 
Тропеїка в фатичній стратегії особливо помітна тоді, коли при її породженні та інтерпретації проявляються знання, набуті в результаті спільної життєдіяльності. Можливість успішної інтерпретації тропеїки у таких випадках є своєрідним «тестом» на предмет приналежності до певної групи.

Фатична стратегія пов’язана з реалізацією стратегії встановлення гармонійних відношень. Гармонізація спілкування відбувається з метою послаблення психологічної напруженості та зближення автора та читача. Послаблення напруженості досягається шляхом залучення уваги читача до лексем, що віддзеркалюють іншу тематику. 
Здійснення тактики зближення відбувається найбільш очевидним способом саме в тій частині художнього тексту, яку М.М. Бахтін називав «подія оповіді» [9, с. 287]. Цей шар художнього тексту відрізняється діалогічністю, апелятивністю, його можна виокремити завдяки низці маркерів, які дослідниками називаються суб’єктними компонентами мови. Стратегія зближення, як показав аналіз, знаходить своє втілення насамперед у адресованості тексту та ототожненні автора з читачем як одного цілого, що актуалізується у вживанні займенника we: 


There — for with your leave, my sister, I will put some trust in preceding navigators — there snow and frost are banished; and, sailing over a calm sea, we may be wafted to a land surpassing in wonders and in beauty every region hither to discovered on the habitable globe…. 
We have already reached a very highlatitude; but it is the height of summer, and although notso warm as in England, the southern gales, which blow usspeedily towards those shores which I so ardently desire toattain, breathe a degree of renovating warmth which I hadnot expected [290].
Адресність художнього тексту проявляється також у питаннях, що відносяться до авторської мови. Аналіз питальних фраз в авторській мові дозволяє виділити, крім риторичних запитань, питання до самого себе і питання до читача. Риторичне питання не є категоричним твердженням, навпаки, сама форма запрошує читача до роздумів з приводу висловленої думки. Риторичні питання в художній літературі мають узагальнюючий характер, висловлюючи умовиводи із певного приводу і, підвищуючи емоційну насиченість висловлювання:
 … am already far north of London, and as I walk in the streets of Petersburgh, I feel a cold northern breeze play upon my cheeks, which braces my nerves and fills me with delight. Do you understand this feeling? This breeze, which has travelled from the regions towards which I am advancing, gives me a foretaste of those icy climes….Its productionsand features may be without example, as the phenomena ofthe heavenly bodies undoubtedly are in those undiscovered solitudes. What may not be expected in a country of eternal light? I may there discover the wondrous power which attracts the needle and may regulate a thousand celestial observations that require only this voyage to render theirseeming eccentricities consistent forever. …… easily be done by paying the insurance for the owner, andto engage as many sailors as I think necessary among thosewho are accustomed to the whale-fishing. I do not intend to sail until the month of June; and when shall I return? Ah, dear sister, how can I answer this question? If I succeed, many, many months, perhaps years, will pass before you and I may meet. If I fail, you will see me again soon, ornever. 
Використовуючи риторичне питання Do you understand this feeling?, автор спонукає читача до рефлексії про власний життєвий досвід.  Питальне речення What may not be expected in a country of eternal light? змушує читача звернутися до роздумів про душу людини; автор називає потойбічний світ a country of eternal light та натякає, що людина просто переміщується в інше місце, де така інтерпретація стає можливою завдяки лексемі country. 
Стратегію зближення в художньому тексті виконують також імперативні конструкції, що містять або дієслова в наказовому способі, або представляють собою невласне-спонукальні речення. Останні фігурують в текстах набагато частіше, оскільки автори в більшості своїй уникають зайвої категоричності та дидактичності в спілкуванні з читачем. 
Стратегія зближення передбачає спрямованість тексту на адресата. Для встановлення бажаного контакту автори вдаються до певної самопрезентації, що дозволяє встановити потрібний регістр спілкування. Це може виражатися у використанні протилежних тактик: вираженні позитивної самооцінки з метою сподобатися читачеві, але й самодискредитації з метою підвищити статус читача: 
Go, pencil! Faithful to thy master's sighs! Go—tell the Goddess of the fairy scene, When next her light steps wind these wood-walks green, Whence all his tears, his tender sorrows, rise; Ah! paint her form, her soul-illumin'd eyes, The sweet expression of her pensive face, The light'ning smile, the animated grace— The portrait well the lover's voice supplies; Speaks all his heart must feel, his tongue would say: Yet ah! not all his heart must sadly feel! How oft the flow'ret's silken leaves conceal The drug that steals the vital spark away! [289]
Самопрезентація автора виявляється на різних рівнях організації тексту, як змістовної, так і мовної. Вона, проте, відіграє основну роль в здійсненні стратегії зближення, оскільки передбачає близькість когнітивного досвіду читача і письменника. 
Імпліцитна самопрезентація може вступати в конфлікт з експліцитною як на кшталт у романі М.Шеллі «Франкінштейн», де герой-оповідач у такий спосіб згадує наукові поняття, що репрезентуються словосполученнями laws of electricity, in natural philosophy, the subject of electricity and galvanism:

Before this I was not unacquainted with the more obvious laws of electricity. On this occasion a man of great research in natural philosophy was with us, and excited by this catastrophe, he entered on the explanation of a theory which he had formed on the subject of electricity and galvanism,which was at once new and astonishing to me. 


Надалі він також згадує імена відомих учених: All that he said threw greatly into the shade Cornelius Agrippa, Albertus Magnus, and Paracelsus, the lords of my imagination; but by some fatality the overthrow of these men disinclined me to pursue my accustomed studies. It seemed to me as if nothing would or could ever be known. All that had so long engaged my attention suddenly grew despicable. 
Генріх Корнелій Неттесгеймський (Агріппа) (Cornelius Agrippa) був німецьким гуманістом, доктором, алхіміком, натурфілософом, окультистом, астрологом та адвокатом. Альберт Великий (Albertus Magnus) – середньовічний німецький філософ, теолог, вчений.  Парацельс (Paracelsus) відомий як швейцарський алхімік, доктор, філософ, один із засновників ятрохімії. 
Отже, очевидно, що автор намагається продемонструвати глибокі знання, привносить оригінальні коментарі, що робить текст адресованим читачеві зі схожим рівнем культури. Таку стратегію можна назвати стратегією заохочення, тобто націленою на те, щоб читач відчув задоволення від того, що знає, про що йдеться, оскільки володіє достатньою компетенцією в певній галузі знання. Такою ж функцією володіють різного роду цитати, крилаті вислови та інші одиниці, що володіють культурними ремінісценціями. Стратегії зближення реалізуються також на стилістичному рівні через використання в авторській мові розмовних одиниць, що підвищує інтимізацію спілкування. 
Контакт із співрозмовником – необхідна умова для успішної комунікації. Вплив на читача здійснюється через низку стратегій, серед яких зближення позицій оповідача і читача відіграє надважливу роль, оскільки дозволяє реалізувати фатичні функції комунікації. Саме тут комунікативно-прагматичні текстові фрагменти відрізняються високим ступенем діалогічності і наближення до усного мовлення.

4.5. Апелятивна стратегія 

Доказом феноменального впливу готичного роману на читача слугують численні публікації «за мотивами» романів та їх кінематографічні версії, що ставлять за мету підтвердити (або спростувати) міркування про вигаданих героїв, перевидання книг, що мають відношення до теми життя і смерті, містики та фантастики. Незважаючи на відсутність доказової бази, «підгонку» фактів під сюжетну лінію, саме виклад, структурація інформації в тексті готичного роману забезпечує довіру читача, оскільки в ньому послідовно реалізується апелятивна комунікативна стратегія, що має комплексний характер.

Серед комунікативно-прагматичних стратегій в готичному романі апелятивна займає одне з центральних місць, що пояснюється тим фактом, що художня комунікація передбачає не тільки передачу інформації, а й надання визначного впливу на аудиторію. Іншими словами, передача інформації – не самоціль, а спосіб зміни ділянок когнітивної картини світу читача з метою надання впливу [1, c. 170]. При цьому під впливом ми розуміємо цілий спектр емоційних станів і когнітивних процесів – від переконання автора у своїй правоті до простого залучення уваги до повідомлення.

Необхідно зазначити, що термін «апелятивна стратегія» не є сталим, адже, наприклад, Л.В.Калашнікова для опису цієї функції використовує термін «вплив», під яким розуміє «створення оцінного ефекту, позитивного або негативного»  ​​[84, c. 6]. На нашу думку, таке визначення звужує істинні рамки стратегії, оскільки обмежує їх лише емоційним впливом у той час, як прагматичний ефект досягається формуванням оцінки. 
Отже, залежно від того, на який з компонентів психіки направлено висловлювання (емоційно-вольовий, або інтелектуальний), різним буде  комунікативний ефект (співрозмірковування, переживання [84, c. 6]. Виходячи з такого розуміння, у нашому дослідженні трактуємо  апелятивну стратегію  образних засобів як таку, що передбачає спонукання читача до сприйняття інформації, а також вплив на інтелектуальний або емоційно-вольовий бік його психіки.

Аналітичний огляд наукових розвідок, які досліджують образність в різних типах дискурсу (С.В. Ляпун, Є.І. Чеканової, Є.О. Шибанова, Т.А. Ширяєвої), демонструє, що образність часто реалізує апелятивну функцію в різних типах дискурсу. Такий факт має не випадковий, а закономірний характер. 

Свідомість складається з двох компонентів: 1) логічного (інформаційного) і 2) емоційно-вольового, які взаємопов’язані один з одним, тому застосування образності відбувається у разі необхідності впливу на читача. Це зумовлюється, насамперед, можливістю образності впливати на логічну частину свідомості через емоційний «вхід» і навпаки [1, c. 144]. Цей вплив може бути позитивним чи негативним, тому що наша свідомість не є просто системою логічних понять і суджень. «Логічні входи» можуть мати своїм результатом емоційні «виходи» і навпаки. Таким чином, наша діяльність скерована «виходом» свідомості та досить часто може отримувати через стилістичні засоби сильніші імпульси, ніж за допомогою ясних логічних доказів [92, c. 173].
У руслі нашого дослідження апелятивна стратегія полягає у тому, що вона сприяє впливу на погляди та установки читача. Шляхом застосування стилістичних засобів автор апелює до внутрішнього світу читача (почуттів та знань), аргументує свою точку зору та маніпулює його свідомістю.  

Саме образність і правдоподібність  дозволяють автору за  допомогою образності домогтися прагматичного ефекту – залучення читача до міркувань. 
Досліджуючи реалізацію апелятивної стратегії Д. Брауна в романі «Код да Вінчі», ми спостерігаємо, що, по-перше, із самого початку роману оповідач ручається за точність опису історичних фактів All descriptions of artwork, architecture, documents, and secret rituals in this novel are accurate. Атмосферу наукоподібності створюють численні посилання на відомі культурні та дослідницькі центри, яким автор висловлює почуття вдячності. 
Активне використання авторитетів (і одного з його різновидів – громадської думки) є одним з ключових способів апеляції до свідомості [81, с. 155].Оповідачами теорії родоводу Ісуса Христа стають персонажі, що втілюють знаменитих в усьому художньому світі вчених: Роберт Ленгдон, Жак Соньер і Лі Тібінг. Так, Р. Ленгдон – професор релігійної семіотики Гарвардського університету (подібної дисципліни не існує, але про це може бути обізнаний тільки досить компетентний у питаннях дисциплін університету читач), автор «незліченної кількості книг» - the author of numerous books; Жак Соньер – директор Лувра, фахівець з іконографії жіночого божества, Грандмастер таємного товариства «пріорат Сіону». Лі Тібінг – англійський лорд, фахівець з теології, колишній історик британського королівського товариства, автор кількох книг про Священний Грааль. Р. Ленгдон характеризує вченого таким чином: Believe me, Leigh Teabing knows more about the Priory of Sion and the Holy Grail than anyone on earth [285]. У більшості випадків надмірне позначення професії або посади адресата або адресанта є сигналом асиметричної комунікації і засобом реалізації імпліцитної комунікативної установки адресанта на мовне домінування.

Мова персонажів насичена цитатами, що, в свою чергу, додає ваги їх судження. Так, Лі Тібінг наводить висловлювання Наполеона, Леонардо да Вінчі, професора теології Мартіна Персі, цитує уривки з апокрифічного Євангелія від Філіпа, а Р. Ленгдон – з «Молота відьом». Але за Б.С.Шварцкопфом, цитація не характерна для тексту художнього твору, де сам зміст цитацій змінюється, стаючи елементом естетичного впливу на читача (а, отже, - і сприйняття читачем тексту) та набуває умовного характеру [191, с. 7]. Крім цитацій, мова персонажів-учених рясніє вставними словами і словосполученнями, що повідомляють модальність вірогідності їх висловлювань: 
I assure you, I would assume, I'm fairly certain, As you can see, In fact, actually, obviously, originally, certainly, really, simply, absolutely, apparently та ін. На будь-яке питання вони легко дають відповіді (offer answers), підправляють, прояснюють, пояснюють неправильно зрозумілі «факти» (correct, clarify, explain).

Тактика обраності доступу до знань підкреслюється не тільки прямими вказівками на їх елітарність (Langdon decided not to share the pentacle's most astonishing property; Nowadays, few people realized that the four-year schedule of modern Olympics still followed the half-cycles of Venus. Even fewer people knew that the five-pointed star had almost become the official Olympic seal ...) [285]. Певну роль тут відіграє і багата метафорика, що надає забарвлення світу «своїх», причетних до знань, і повідомляє пейоративну оцінку світу «чужих» - невігласів, які не бажають відкривати очі, або ж вороги, що намагаються знищити докази істинності елітних знань: Enlightened soul [там само]; Grail virgin [там само]; The Church launched a smear campaign [там само] і т.і.

Тактика викладення інформації в монологічній формі передбачає ведення розмови однією особою, що залишає «слухача» – у даному випадку Софі Неві – у позиції пасивного учня. Лекційний стиль викладу думок Лі Тібінга і Р. Ленгдона змушує погодитися з ними тільки через стиль подачі матеріалу разом із монологічними відступами Лі Тібінга і Р. Ленгдона, які мають схожу структуру. 


Ініціювання висловлювання, як правило, має номінативну конструкцію, що задає топік мікромонологу, наприклад: The Holy Grail, Teabing said, his voice sermonic [там само]; Transmogrification, Langdon said [там само]. Наступні висловлювання включають посилання на загальноприйнятість фактів, що змушує читача ототожнювати себе з більшістю тих, хто знайомі з наданою далі інформацією, а значить заздалегідь погоджуються з нею. 
З точки зору актуального членування речення, в реченнях, які репрезентують висловлювання Лі Тібінга і Р. Ленгдона, зазвичай вже в самій темі міститься досить несподівана інформація, що сприймається в якості загальноприйнятої думки: 
You must be aware that Leonardo was one of the keepers of the secret of the Holy Grail. And he hid clues in his art [там само]; As a descendant of the lines of King Solomon and King David, Jesus possessed a rightful claim to the throne of the King of the Jews [там само].

У читача немає іншого виходу, як підкоритися насильницькому залученню до «передзнання», що виражається пресуппозицією. Читач звик до того, що в темі міститься «надане», а в ремі – «нове», що виходить з теми. На наш погляд, особливості актуального членування речень в романі Д. Брауна «Код да Вінчі» грають вирішальну роль в процедурі переконання адресата тексту розділити точку зору персонажів роману. Подача нової інформації нерідко супроводжується інверсією: логічне виділення значущих лексем дозволяє краще привернути увагу до тієї чи іншої частини висловлювання: So astonished were the ancients to observe this phenomenon, that Venus and her pentacle became symbols of perfection, beauty, and the cyclic qualities of sexual love [там само].

Слід зазначити, що висловлювання Лі Тібінга відрізняються більшим ступенем експресивності, ніж у Р. Ленгдона. Одина з істотних ознак експресивності полягає в тому, що вона завжди пов’язана із своєрідними смисловими відтінками, які додаються до основних значень слів, і які дозволяють висловлювати своє ставлення до предмета думки [Галкина-Федорук, с. 104]. По-перше, мова Тібінга насичена метафорами: 
– Many scholars claim that the early Church literally stole Jesus from His original followers, hijacking His human message, shrouding it in an impenetrable cloak of divinity, and using it to expand their own power [285].– An enlightened soul [285].…Leonardo was one of the keepers of the secret of the Holy Grail. And he hid clues in his art. 
Натомість мова Р.Ленгдона не відрізняється образними засобами, а характеризується академічністю та простотою, саме тому вчений часто допомагає Софі зрозуміти метафори Тібінга. 

У межах одного монологічного уривка з метою емоційно-художнього впливу на адресата тексту нерідко застосовується прийом градації, тобто посилення відтінків значення, сутність якого полягає в тому, що кожне наступне висловлювання (в емоційному відношенні) важливіше, значніше, істотніше (в логічному плані), більше (у кількісному відношенні), ніж попереднє: 
Yes, the clergy in Rome are blessed with potent faith, and because of this, their beliefs can weather any storm, including documents that contradict everything they hold dear. But what about the rest of the world? What about those who are not blessed with absolute certainty? What about those who look at the cruelty in the world and say, where is God today?Teabing paused [285]. Саме в мові Р. Ленгдона і Лі Тібінга ми отримуємо тлумачення численних символів, які називаються в романі.

Переконливість трактування створюється не тільки за допомогою специфічного актуального членування речення, особливості якого були розглянуті нами вище. Тібінг переконує Софі, а також в більшості випадків і читачів, ведучи Сократів діалог, задаючи Софі питання, на які вона сама відповідає (читач відповідає разом з нею). У романі наведено докладний опис картини з графічним зображенням символу чаші: 
«It's a matter of historical record,» Teabing said, «and Da Vinci was certainly aware of that fact. The Last Supper practically shouts at the viewer that Jesus and Magdalene were a pair.»  Sophie glanced back to the fresco. «Notice that Jesus and Magdalene are clothed as mirror images of one another.» Teabing pointed to the two individuals in the center of the fresco. Sophie was mesmerized. «Venturing into the more bizarre,» Teabing said, «note that Jesus and His bride appear to be joined at the hip and are leaning away from one another as if to create this clearly delineated negative space between them.» 
«Finally,» Teabing said, «if you view Jesus and Magdalene as compositional elements rather than as people, you will see another obvious shape leap out at you. «He paused.» A letter of the alphabet. «Sophie saw it at once. Glaring in the center of the painting was the unquestionable outline of an enormous, flawlessly formed letter M. Sophie was amazed. «Why is it there?» Teabing shrugged. «Conspiracy theorists will tell you it stands for Matrimonio or Mary Magdalene. To be honest, nobody is certain» [285]. 
Таким чином, роман Д. Брауна «Код да Вінчі» є унікальним ідеологічно-апелятивним текстом, одна із значущих особливостей якого полягає в тому, що сама структура цього тексту сприяє зміні основних аксіологічних сценаріїв читача при інтеріоризації фабульної динаміки тексту.

Дослідивши тексти готичних романів, спостерігаємо апеляцію до культурних конотацій, які розуміються як інтерпретація денотативного або образно мотивованого аспектів значення в категоріях культури. Експлікація культурно-національної складової досягається на основі рефлексивно-несвідомого або усвідомленого співвіднесення значення з тими «кодами» культури, які відомі автору [179, с. 214]. Таких кодів може бути декілька, але найбільш «сильними» з них для буденної свідомості є ті, що зафіксовані як прескрипція в текстах культури, в прислів’ях як еталони повсякденного досвіду. Співвіднесення мовних значень із тим чи іншим культурним кодом і складає зміст культурно-національної конотації, яка надає культурно значущу маркованість не тільки значенням слів, але і змістам цілих текстів. 
Смисл використання комунікативно-прагматичних стратегій образності полягає у її спроможності підвищувати запам᾽ятовуваність тексту готичного роману завдяки образності, створенню нових зв᾽язків між поняттями та звернення до контексту (у тому числі й до екстралінгвального). 
Образність допомагає інтегрувати текст, залишаючи в пам᾽яті читача більш чіткий та сильний відбиток, оскільки тропам, що ведуть до незвичної актуалізації концептів, притаманна властивість закріплюватись у пам’яті читача, оскільки вони потребують «додаткової уваги» з його боку під час процесу інтерпретації, для їх адекватного розуміння потребується активізація творчих та інтелектуальних зусиль читача.
Загалом текст готичного роману значною мірою ґрунтується на залученні читача до процесу породження – осмислення та домислення його змісту. Цей процес стимулюється новизною та нестандартністю вираження. Незвичні засоби та способи номінації, непередбачуване, часто парадоксальне поєднання, своєрідна «граматика сполучення смислів», як наслідок, призводять до постійної необхідності виходити за межі автоматизму розуміння прочитаного. 

Висновки до четвертого розділу


1. Дослідження образності готичного роману з огляду на комунікативно-прагматичний підхід уможливило твердження про вірогідність застосування образних засобів задля реалізації авторського задуму, змісту твору та рефлексії образності в свідомості читача. 
2. На основі дослідження фактичного матеріалу виявляємо комунікативно-прагматичні стратегії образності. Застосовуючи їх, автор сприяє реалізації прагматичних установок у свідомості читача. Під комунікативно-прагматичною стратегією нами розуміється низка комунікативних намірів, яка враховує об᾽єктивні та суб᾽єктивні фактори та умови, в котрих протікає художня комунікація.

3. Естетична стратегія полягає у властивості деавтоматизувати інтерпретацію. Отже, образність є «загадкою», яку повинен вирішити читач через декодування авторової інтенції, що криється за певним стилістичним прийомом та у такий спосіб виокремити комунікативний намір автора.

4. Експресивна стратегія передбачає привернення та втримання уваги читача через застосування елементів мовної гри, непередбачуваності.

5. Фрустраційна стратегія базується  на створенні психологічної напруги, спрямованої на дезорієнтацію адресата комунікації, виведення його зі стану емоційної рівноваги шляхом залякування негативним прогнозом, детальним промальовуванням страшних наслідків, пов’язаних з подіями минулого і сьогодення, створення атмосфери напруження.

6. Застосування автором сугестивної стратегії дозволяє передавати інформацію особливим родом –  натяками, імпліцитно. Вплив стає можливим не тільки за допомогою мовних засобів, а й за допомогою позалінгвальних прийомів.
7. Через апелятивну стратегію образні засоби спонукають читача до сприйняття інформації, впливають на інтелектуальний або емоційно-вольовий бік його психіки.

8. Фатична стратегія має на меті сприяти зрозумілості художнього тексту якомога більшій кількості людей. 

Основні положення розділу висвітлені в одноосібних публікації автора [68; 220].
ЗАГАЛЬНІ ВИСНОВКИ

Здійснивши теоретичне узагальнення понять, розуміємо готичний роман як своєріднекультурно-літературне явище, для якого характерна насамперед розробка мотивів і тем, пов’язаних з надприродними, містичними явищами, що визначає модус оповіді – створення атмосфери страху і нерозуміння, жаху і таємниць. 
Дослідження поняття образності у лінгвокогнітивній парадигмі лінгвістики зумовило вивчення цього поняття у лінгвокогнітивному, семіотичному та комунікативному аспектах. Аналітичний огляд науково-теоретичних розвідок з когнітивної лінгвістики дозволяє стверджувати, що відповідно до найбільш поширеного підходу, основною метою когнітивного напрямку є встановлення й опис моделей концептуалізації об’єктивної реальності  залежно від особливостей світовідчуття і світосприйняття як окремого індивіда, так і культурного співтовариства в цілому. З огляду на комунікативно-прагматичний підхід розуміємо готичний роман як художню комунікацію, яка, у свою чергу, є більшою за діалог, оскільки поєднує автоадресацію з неозначеним широким адресатом. Образності художнього мовлення властиві пріоритет точки зору автора, обізнаність автора про предмет, про який йдеться.

У контексті нашого дослідження було виокремлено низку поняттєвих категорій готичного роману, які несуть домінантне смислове навантаження, а саме  категорія «фантастичного», «містичного» та «таємничого». 

Основними стилістичними засобами рефлексії образності в англомовних готичних романах постають метафора та метонімія. Під рефлексією розуміємо модель мислення, що є предметом внутрішнього сприйняття та оцінювання категорій «фантастичного», «містичного» та «таємничого».
Рефлексія  розглядається нами як основа творчого вираження особистості, визначається як інтегративна функція по відношенню до різних психічних здібностей, як системотвірний фактор усіх видів діяльності як основа художньої свідомості і фактор упорядкування уявлень про навколишній світ, спосіб самоорганізації творчих зусиль Художньо обдарований читач демонструє загострене естетичне сприйняття мови, світу власної душі і феноменів навколишньої дійсності, багату уяву, яка починає виконувати регулюючу функцію і підкоряти сприйняття, що виникають завдяки художнім задумам, домальовувати те, що було за межами тектсу, нарешті, читацькі здібності, тобто здатність співвідносити читане зі своїм життєвим досвідом. 

Художня рефлексія є регулятивною стратегією та має асоціативно-образний характер і  відображає поетапний процес регулювання пізнавальної діяльності адресата засобами тексту з метою ефективного спілкування з адресатом. Специфіка такої стратегії полягає  в тому, що автор керує пізнавальною діяльністю читача засобами естетичного втілення у тексті процесів рефлексії. Естетично перетворена рефлексія стає провідною регулятивної стратегією і характеризується, на наш погляд, тим, що, відображає процес самоспостереження автора та пізнавальну діяльність

читача. 
Художньо втілена рефлексія як регулятивна стратегія автора есплікується за допомогою магістральних регулятивних засобів, тобто образних засобів. Рефлексія характеризується замкнутістю на сумі тих знань, які сприйняті, але не пережиті, які стали фактом свідомості, але не особистого досвіду автора. 

Отже, своєрідність художньої рефлексії як регулятивної стратегії автора полягає в тому, що в естетично значущій формі втілюються результати пізнання і самопізнання не тільки явищ внутрішнього і зовнішнього світу, скільки феноменів мови, культури, мистецтва та історії. Автор піддає рефлексії ресурси колективної пам’яті, в якій відображені світоглядні результати досвіду попередніх поколінь, свідомість автора стає призмою, крізь яку ламається свідомість читача шляхом рефлексії образності.

З метою вивчення особливостей функціонування образності англомовного готичного роману нами було розроблено комплексну методику її аналізу, що складається з етапу опрацювання наукової літератури із залученням дефінітивного методу, методів аналізу та синтезу, етапу відбору фрагментів текстів англомовних готичних романів, етапу дослідження концептів та етапу виявлення комунікативно-прагматичних стратегій образності. Розроблена комплексна методика аналізу образності готичного роману включає декілька етапів дослідження: метод асоціативно-концептуального аналізу, що підпорядковує  контекстуальний аналіз, інтерпретаційний аналіз, культурологічний аналіз, концептуальний аналіз; метод семантичного аналізу, метод семіотичного аналізу, інформаційно-смисловий метод,  функціональний метод.

На загальнотеоретичному рівні найбільш важливою проблемою для готичного роману є проблема стабільності кордонів у багатьох можливих сенсах. Готика проблематизує фундаментальні для звичайної картини світу кордони, тим самим дозволяючи відчути їх регулятивний характер для людської культури і небезпеку їх руйнування. Образність готичних романів балансує між живим і мертвим, еросом і танатосом, болем і задоволенням, реальним і нереальним, природним і надприродним, матеріальним і трансцендентним, людиною і машиною, людиною і вампіром, чоловічим і жіночим. Порушення балансу, дестабілізація визначають готичну поетику в цілому. Відсутність рівноваги (disequilibrium) є знаком готики, і ця ключова ознака виникає з співіснування, «двох протилежних імпульсів: прагнення до моральної і структурної стійкості і протилежної йому схильності до фрагментації, нестабільності і моральної амбівалентності.  Розбалансування, подвійність характеризують готичну картину світу.

Аналіз готичних романів засвідчив розмаїття засобів у творенні рефлексії образності, домінантними серед яких постають метафора та метонімія. На відміну від мовної метафори, в основі якої лежать стереотипні ситуації та загальний фонд знань мовної спільноти,  лінгвокогнітивні механізми створення художньої метафори базуються на унікальності рефлексії читача, у такий спосіб метафора відображає індивідуальне, а не колективне бачення світу. Метонімії викликають уявлення в свідомості читача, що супроводжуються різними емоціями, створюють яскравуобразність, завдяки тому, що спонукають звернення читача до референта, який знаходиться поза межами тексту.
Вивчення образності англомовних готичних романів з огляду на комунікативно-прагматичний підхід уможливило твердження про вірогідність застосування образних засобів задля реалізації авторського задуму, змісту твору, створення рефлексії образності та впливу через неї на читача. Застосовуючи комунікативно-прагматичні стратегії, що реалізуються в образних засобах, автор сприяє реалізації прагматичних установок у рефлексії читача. Образності художнього дискурсу сучасності притаманні наступні стратегії: естетична стратегія (полягає у властивості деавтоматизувати інтерпретацію. Образність декодується читачем та відтворює авторову інтенцію, що криється за певним стилістичним прийомом), експресивна стратегія (передбачає привернення та втримання уваги читача через застосування елементів мовної гри, непередбачуваності), апелятивна стратегія (образні засоби спонукають читача до сприйняття інформації, впливають на інтелектуальний або емоційно-вольовий бік його психіки), фатична стратегія (має на меті сприяти зрозумілості художнього тексту якомога більшій кількості людей), фрустраційна стратегія (базується  на створенні психологічної напруги, спрямованої на дезорієнтацію адресата комунікації, виведення його зі стану емоційної рівноваги шляхом залякування негативним прогнозом, детальним промальовуванням страшних наслідків, пов’язаних з подіями минулого і сьогодення, створення атмосфери напруження).

Властивості образності готичних романів пояснюються особливостями лінгвокреативної рефлексії автора і читача. 

Подальшою перспективою дослідження рефлексії образності готичних романів вважаємо вивчення специфіки її реалізації та трансформації у текстах кіносценаріїв готичних творів.
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