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В сборник вошли научные статьи и доклады ученых России, стран СНГ и дальнего зарубежья по филологическим направлениям научно-образовательной деятельности. Представленные на международную научно-практическую Интернет-конференцию работы способству​ют апробации научных разработок и изысканий, содействуют формирова​нию научных школ и информационно-образовательной среды.
Сборник адресован студентам гуманитарных специальностей,  аспирантам, преподавателям вузов, а также всем интересующимся проблемами современной литературы.
СЕКЦИЯ 1 
РУССКАЯ ЛИТЕРАТУРА В КОНТЕКСТЕ СОВРЕМЕННОСТИ
Алёхина И.В.
Тамбовский государственный технический университет (Россия)
САТИРИЧЕСКИЕ ПРИЁМЫ В ПУБЛИЦИСТИЧЕСКИХ ИНВЕКТИВАХ В.Е. МАКСИМОВА 1990-х ГОДОВ
Говоря о публицистике Владимира Максимова 1990-х годов, необходимо констатировать следующее: в социально-политических процессах периода «перестройки» писателя больше всего поражает безнравственность нового правительства, его равнодушие к страданиям русского народа, к судьбе России, к ее будущему. В статье 1986 года «Заговор равнодушных» писатель, предваряя свои «гневные инвективы девяностых годов», объяснил такой принципиальный подход к любым общественным событиям так: «Нет, я не против только одной советской системы, я против бесовской тьмы, которая ее порождает, где бы она ни существовала - на Востоке или на Западе[1].

Юлиу Эдлис подтверждал эту мысль в своих воспоминаниях: «Единственно его страстной любовью к России и объясняется жесткая непримиримость его пози​ции и политических пристрастий последних лет: он хотел для России такого благополучия, свободы и величия, к которым она еще не была готова, не готова, увы, и сегодня, и сама, может быть, не осознает их неизбежности. Он был максималистом во всем: в своей любви к «отеческим гробам», в дружбе в своих сочинениях, а это непосильная ноша, тяжелый крест, но он нес его с неизменным достоинством, искренно и бескорыстно. И главный урок, который он преподал своей жизнью всем нам: его близким друзьям и неведомым ему читателям - это урок верности целям и упованиям, урок несгибаемой внутрен​ней, духовной свободы и любви к России» [2, 33].

«Сплошная, сгущенная чернота или «черное на черном» виделась публицисту. Максимов считал, что Россию под руководством Ельцина захватила шайка жуликов, невежд, мошенников: «Россия - даже не на коленях, а лежит, поваленная и парализованная». Г. Грудзинский подчеркивал свою сдержанность по отношению к максимовской мрач​ной, пессимистической картине, но затем признался: «Три года спустя видно, как во многом был прав, хоть и с российским «надрывом», разъяренный Максимов, полный отчаяния и горечи...» [3, 15].

Андрей Дементьев писал о том же периоде как о самом трагическом времени для Максимова: «Поначалу изменения, которые происходи​ли в стране, радовали его, вселяли надежду, что и он, как все эти новшества, будет необходим новой жизни. Но шло время, и свет постепенно мерк - в душе и вокруг. Потому что не происходило главного - освобождения человека от гнета «совковых» услов​ностей, от порабощения заботами и прежней обреченности духа» [4, 16].

Максимов использует весь арсенал сатирических средств для разоблачения лжи в структурах власти. С сарказмом он клеймит чиновников, не взирая на их высокие должности: «Если при одном взгляде на фотографию нынешнего министра внутрен​них дел невольно впадаешь в соблазн присово​купить к ней надпись «Разыскивается», ибо с таким выразительным личиком, на мой взгляд, гораздо сподручнее бегать, а не ловить. И если, наконец, в рядах тех, кто командует сегодня парадом в России, места для существующего режима нет. Так что он - этот режим - грозит отъезжающим в будущее уже из отцепленного вагона» [5, 107].

Убийственна ирония публициста по отношению к обзорам текущих новостей в средствах мас​совой информации, которые  больше напоминают сводки с театра военных действий: «Мафиозные разборки с применением всех видов стрелкового, режущего и прочего оружия, включая сюда целе​направленную взрывчатку, сделались рутинной повседневностью вроде перебранки в очередях или споров футбольных болельщиков: милые ругаются, только тешатся! И не дай вам Бог напомнить кому-нибудь о легендарных чемоданах Руцкого! Засмеют: какая мафия, какое воровство, какая коррупция?» [5, 105]. Максимов иронией и сарказмом обнажает цитированием «нравственную коррозию» современной интеллигенции.

В публицистических статьях Максимов мастерски использует в целях развенчания действий правительства народные поговорки: «Зачем, скажите на милость, козе-прави​тельству эта роскошная гармонь чрезвычайного положения, коли оно не в состоянии сыграть даже на простенькой балалайке уже существующего Уголовного  кодекса [5, 109].

В этом отрывке используются как свойства сатиры «развернутые»  поговорки, афоризмы, риторические вопросы и восклицания, прецедентные варьированные  феномены  (из произведений Гоголя), прием «доведения описания до абсурда» и др. Правительство, названное «козой», а его указы - «простенькой балалайкой  Уголовного кодекса», вызывают справедливое чувство возмущения своей некомпетентностью и преступной халатностью.

Название статьи «Собчакам закон не писан» тоже представляет собой варьированную фольклорную цитату, точнее народную поговорку.

Публицистические тексты В. Максимова насыщены метафорами, построенными на основе поговорок. Статьи изобилуют присказками, присловьями, прибаутками, выполняющими сатирические функции.

Любимым поэтическим средством Максимова являются также риторические обращения, восклицания, вопросы.

Интертекстемы из поэм В.В. Маяковского и «Двенадцати стульев» Ильфа и Петрова низвергают с искусственных пьедесталов генералов, спокойно разваливающих армию некогда мощнейшей державы: «На   первой   полосе   «Московских   новостей» была помещена фотография «плачущего боль​шевика» - командующего этой самой Западной группой войск генерал-полковника Бурлакова на прощальном параде подчиненных ему войск в Германии. Его скупые генеральские слезы легко понять, учитывая, какие беспредельные возмож​ности уплывают в этот момент у него из-под рук. Эдакий вечно плачущий Альхен из «Две​надцати стульев», только в генеральской фураж​ке» [5, 110]. 

Оксюморонное название статьи «Непереносимая легкость застоя» представляет собой переделку названия известного романа. Политическая статья посвящена анализу нравственного состояния ельциновского правительства. Автор статьи эпиграфом выбирает высказывание героя В. Шекспира: «Да, жалок тот, в ком совесть не чиста».

Саркастически описывает В. Максимов правительство, заявившее, что народ испытывает «избирательное изнеможение»: «Да и сами посудите, чего бы это нынешним вождям уступать место в хорошо обжитых ими властных кабинетах некоему проблематичному дяде со всеми неизвестными, грозящему прий​ти им на смену после очередных выборов? Ведь еще столько вина недопито, икры недоедено, мзды недополучено, добра недограблено, врагов недодушено, лжи недоворочено! Можно сказать, только-только в самый вкус вошли, а тут - на тебе! - переизбираться зовут. Ишь чего захоте​ли! За что же мы тогда боролись, за что кровь проливали? На ветер слова не выкинешь, действительно проливали. Правда, чужую. Если понадобится, прольют снова, за ними не задержавит» [5, 148].

Неологизм «задержавит», употребленный вместо созвучного ему «заржавеет», подчеркивает оборотничество, двурушничество руководителей Белого дома. С сарказмом пишет Максимов о правителях: « Вдвое усохшей против советских времен России число министерств и ведомств стало увеличиваться почти в геометрической прогрессии. Количество генералов в тающей на глазах армии принялось размножаться наподобие грибковой сыпи, хоть на сержантские должности определяй» [5, 149].

Мастерски используются юмор, сарказм, гипербола при описании разграбления народного достояния: «Или вот ты, ушастенький, у третьего микро​фона! Ну чего ты раздуваешься, чего остришь, чем недоволен? В министрах покрасоваться при​спичило? А ты, чернявый, почто в проходах топчешься, глаза начальству мозолишь? На фа​зенду не хватает или на Лазурный берег съездить не на что? Бери лицензию на провоз ядерных боеголовок в Папуасию или на отлов снежного человека в Измайлове. Заходи после заседания, выпишем, для хорошего человека дерьма не жалко: облучайся себе на здоровье и лечись потом на пляже рядом с Брижит Бардо! И вот уже не слышно записного острослова Травкина, сидит на заседаниях правительства, солидно помалкивает, сияет во все стороны уверенностью и довольством, сбылась мечта, стал ударный бригадир министром!» [5, 150].

Владимир Максимов символически назвал тематику публицистических произведений 1991-1995 годов «Наследие Дракона», четко осознавая, что анализировал жуткие последствия драконовского тоталитаризма, посредством традиционной, разработанной Гоголем и Салтыковым-Щедриным поэтики политической сатиры.

Демократизация России в устах Запада означает для Максимова «кокетливый эвфемизм слова «капитуляция». В заключении, после проклятий в сторону «монстров от культуры», В.Е. Максимов выражает надежду на возрождение России: «И все же я убежден, им не дано превратить Россию в страну негодяев. В этой стране еще достаточно нравственного здоровья и духовных сил, чтобы преодолеть угрожающее ей историче​ское забытье. Надо только опомниться, прийти в себя от дьявольского наваждения» [5, 184].

Таким оптимистическим призывом заканчивается эта политическая инвектива В.Е. Максимова. 

Традиционным для жанра максимовской аналитической статьи является возвращение в финале к расшифровке названия произведения, а также патетический призыв. На этот раз призыв обращен к верующей России, каковой она была в своих истоках. Этим объясняется стиль древнерусской литературы, вторгающийся в заключительные строки произведения («граду-государству нашему быть пусту»).

Заголовок «Доживем до пятницы, или Евангелие по Хлестакову» совмещает библейскую интертекстему и аллюзию на широко известный советский фильм. Сатирическое разоблачение «царствующего» президента, попирающего законы, создается с помощью высокопарной лексики, сопряжения «высокого и низкого», а также интертекстем из произведений М.Е. Салтыкова-Щедрина.

Обычное обращение «дорогой читатель» сменяется на «щепетильный читатель», то есть строго, до мелочей, последовательный и принципиальный. Обращаясь именно к таким людям, Максимов пишет: «Спешу успокоить его взыскующую справедливости душу: дыши спокойнее, мой дорогой соотечественник, мой бессмертный карась-идеалист, все в порядке у нас, все перед законами равны, просто некоторые из нас, а в первую очередь наш великолепный президент, немного равнее других. Чего волноваться попусту?»  [5, 118].

Высокая лексика (взыскующий, богоданный, соотечественник, бессмертный, великолепный, вальяжный, умилительный, высочайший, предначертания) соседствует с низкой (попусту, из-за пазухи, аппаратчик, галиматья, сломя голову, замордованный, без дураков), с помощью чего создается ироническая, якобы хвалебная речь и характерологический портрет президента.

В. Максимов создает гиперболизированную картину: «уже вконец замордованной страны, вновь обреченной сделаться опытным полем для безумных экспериментов легиона глуповских градоначальников». Автор категорично заявляет: «Если же мы опять имеем дело с популистской лапшой второй свежести, то по​зволительно спросить у её ушлых изготовителей, не опасаются ли они, что в один далеко не прекрасный день сегодняшние потребители этого скоропортящегося продукта в конце концов распро​буют его и заставят поваров захлебнуться в их собственном вареве? На каких непуганых идиотов, к примеру, рассчитан указ о жилищных кредитах для всту​пающей в трудовую жизнь молодежи? Не надо кончать Гарвардов или быть о семи пядях во лбу, чтобы с помощью беглого зна​комства с текущим бюджетом установить, что ни средств, ни возможностей для такого финан​сирования у государства нет и в ближайшем обозримом будущем не предвидится, что подоб​ного рода благотворительность государству явно не по карману и что клюнувших на эту дема​гогическую наживку наивных простачков ожи​дает в конце концов весьма накладное разоча​рование» [5, 119].

Ложная стратегия ельциновского правительства расшифровывается автором статьи с помощью анекдота: «Впрочем, к чему понапрасну копья ломать. И ежу понятно, что тот указ, как, кстати, и большая часть предыдущих, зиждется на проверенном и беспроигрышном принципе Ходжи Насретдина, обещавшего шаху всего за двадцать лет выучить своего осла человеческой речи: в течение столь​ких лет кто-нибудь из субъектов договора все равно отдаст душу Господу» [5, 119].

Боль за страну так сильна, что публицист позволяет себе грубый сарказм, ругательные шутки, оскорбительные афоризмы: «И чего уж там надувать щеки на пресс-кон​ференциях и, горделиво похлопывая мокрым от собственного недержания хвостом перед телека​мерами, рассуждать о величии России и ее луче​зарных капиталистических перспективах! Поезд давно ушел, помашите ему вслед, недотыкомки! Как ни крути, а незабвенный товарищ Сталин был прав: факты действительно упрямая вещь. И никакие сослагательные выкладки оптимистиче​ских господ вроде Гайдара и Федорова или фашизоидные прорицания Жириновского с Новодворской не в состоянии опровергнуть этой не​затейливой истины» [5, 121].

С помощью интертекстем А. Платонова, ругательных выражений, сарказма, стилизации под тюремную феню обличаются в статье «Доживем до пятницы, или Евангелие по Хлестакову» низкий профессионализм, безнравственность и корыстолюбие властей, ищущих личную выгоду в гибельной политической и социальной обстановке. Автором статьи остроумно поставлены в один ряд политические (выборы) и химические (дуст) средства уничтожения идейных противников, тем самым создается скрытая метафора «насекомоподобного правительства». Смысл интригующего интертекстуального названия статьи виртуозно раскрывается писателем в заключительной фразе через прямую отсылку к тексту «Котлована» А. Платонова.

Знаменитый политический лозунг пролетариата, иронически переосмысленный В.Е. Максимовым, получил свое новое художественное воплощение в названии статьи «Клептократии всех стран, соединяйтесь», посвященной криминализации России. «Из пепла идеологического монстра возникает монстр криминальный, возможно, более смертоносный, чем его предшественник», - заявляет  В. Максимов, доказывая фактами, что его опасения не напрасны [5, 125].  

Таким образом, художественными способами разоблачения сложной, казавшейся абсурдной постперестроечной политики девяностых годов В.Е. Максимов избрал эффективные сатирические приемы гротеска, иронии, шуточных неологизмов, юмористических метафорических замен, восходящих к традиционной системе народного смеха, площадного глума, что позволило писателю-публицисту, создать свои талантливые, бьющие без промаха политические инвективы.
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ИРОНИЧЕСКИЙ МОДУС В РАССКАЗАХ Л. УЛИЦКОЙ
В рассказах последней книги Л. Улицкой «Люди нашего царя» повсеместно присутствует авторская ирония. 
В рассказах первой, второй, третьей рубрики книги наличествует особенно горькая авторская ирония, которая от рассказа к рассказу усиливается и в рубрике «Они жили долго» сменяется полным сатирическим критицизмом.

Как правило, в рассказах Л. Улицкой присутствует особая исповедальная откровенность, наиболее конкретно раскрывающая основной замысел автора: дать определение основных ментальных черт русского народа, сопоставив их с национальными особенностями других народов мира.

Голос автора оказывается крайне важным в правильном понимании текста.  Субъектная организация (в смысле «голосоведение», оркестровка голосов) играет огромную роль в создании стилевого, эмоционально-выразительного единства произведения, но он важна и в иной своей функции – в функции конструктивной, «миромоделирующей», так как разные виды и подвиды субъектной организации (повествование от имени безличного автора-повествователя, личного рассказчика или лирического героя, их многообразные переплетения) – «это кругозоры, которыми определяются и мотивируются горизонт художественного мира произведения, все его пространственные и временные масштабы, все перемещения, интеллектуальный и эмоциональный простор» [1].
Если в рассказах «Приставная лестница» и «Коридорная система» представлена проблема соотношения наследственного биологического и духовного в человеке в варианте осмысления ее неразвитым детским сознанием (Нинка) и осознанием через опыт всей человеческой жизни (Женя), то в рассказе «Великий учитель» акцент сделан только на возможной передаче или отторжении духовного наследия следующими поколениями.
Через несобственно-прямую речь персонажа – Геннадия Тучкина, неродного внука бабушки Александры Ивановны – передано его пренебрежение к простоте и обыденности знания о жизни. Несмотря на то, что рядом с ним бок о бок жила схимница, духовная дочь Оптинского старца, Гена не мог воспринять ее духовность. Он не понял даже чудо спасения, которое пережил по ее молитве.  Молодой человек пытливо искал духовную Истину среди чужого духовного наследия и изучал немецкую эзотерику, потому что хотел необычного, возвышенного, великого, отрицая прозу жизни.
Рассказ написан от третьего лица и с иронией, которая похожа на авторскую (судя по предисловию Л. Улицкой) и никак не может быть связана с бескорыстной личностью Жени, простодушный облик которой дополнен в рассказе «Кошка большой красоты», «Том», «Финист Ясный Сокол» и многих других.
Ирония повествования распространяется на анекдотичное рвение юноши из рабочей семьи постичь именно «необыкновенную и возвышенную» истину. В финале истина окажется не просто обыкновенной, но и заземленной, «надутой», безобразной, а великий учитель - «гнусным головастиком» – прозаическим соседом по коммуналке.
Повествование включает несобственно-прямую речь персонажа, описания всеведающего нарратора и ироничного повествователя. Рассказ «Великий   учитель»   носит   черты   анекдота   и   притчи   одновременно. Анекдотичность заключена в ситуации  ожидания  встречи  с  «великим учителем», которая оборачивается приходом не в храм, а в собственную квартиру, при этом ненавистный презираемый сосед оказывается ожидаемым гением Духа.
Образ повествователя в этом произведении – «глаза и уши автора, через которые тот пропускает весь материал, используемый в качестве фабульной основы произведения» [2]. В рассказе «Великий учитель» это глаза «подразумеваемого автора», который вносит такую новую струю в повествование, как иронический модус. «Двуголосое слово двойного авторства здесь из контрапунктирующего слова-спора преображается в сплачивающее слово-согласие, осуществляющее своеобразную конвергенцию жизненных и творческих позиций обоих авторов» – Л. Улицкой и выдуманной ею «простодушной Жени» [3, 299].
Ирония введена в рассказы «Великий учитель» и во все следующие за ним произведения, потому что персонажи Л. Улицкой ищут Истину и стремятся «стать самими собой», обрести подлинное «я», критически осмысливая свое поведение и мысли. А это возможно только во взаимодействии, взаимопритяжении и взаимоотталкивании с чужеродным. Понять, что твое, а что чужое, помогают юмор и ирония, позволяющие увидеть себя со стороны. Эта ситуация происходит с Геннадием Тучковым, поведение которого пропущено через призму определенной иронической авторской интерпретации.
Юмором пропитано описание безразличия к женщинам, которое было свойственно главному герою: «Женщины работали на сборке, на конвейере, и казались Гене такими же одинаковыми, как части «Победы», которые сходили в конечном счете с конвейера» [1, 43]; «Несмотря на не вполне удовлетворительный вид, послеармейский возраст и особое обстоятельство пребывания в коллективе, где концентрация женщин на квадратный метр производства в десятки раз превышала концентрацию мужчин... Гена не завел себе подругу» [1, 44] и т.д.
Особенно иронично описывает автор «метафизические бредни и дебри», в которые погрузил Гену Леонид Сергеевич.
Как в анекдоте, в этом рассказе «карнавальная пара» меняется местами: «великий учитель» оказывается «противным пауком», а «простая» бабушка, «впавшая в старческую немощь» - «человеком, прекрасным   душой»,   то    есть    «великой»    в    простоте    и    кротости совершаемого жизненного подвига (в голод взяла двух сирот и вырастила их).
Иронично и повествование в «Дезертире». Карнавальной парой здесь является собака Тильда, любимая Ириной, и муж Валентин, «расставаться с которым было легче, чем с Тильдой» [1, 56].
Ирония автора распространяется на «преступление», которое решает совершить Ирина: скрыть собаку от фронта; на противопоставление, установленное собакой между молодым (мужем) и старым (отцом): «Тильда давно поняла, что главным хозяином над всеми был именно он, старый, а не первый – молодой» [1, 56].
Горькой иронией веет от заключительных строк повествователя: собака пережила войну и хозяев, и «пуделиные кости ее будут лежать в песочке, в приметном месте возле большого камня на обрыве, недалеко от дачи... А вот где сложил свои кости Валентин, так никто и не узнал: он пропал без вести - навсегда» [1, 56].
В этой пронзительно грустной истории о любви к собаке и нелюбви к молодому мужу очень важно авторское слово, которое и превращает простенький «рассказец» в трагическое повествование.
«Дезертир», «Кошка большой красоты» и «Том» - это своеобразная трилогия о роли животных в жизни человека. В первых двух с помощью авторской иронии, с которой показана абсурдность чрезмерной любви к животным, выявляется отсутствие должной любви к ближним, равнодушие, «окаменелое бесчувствие» по отношению «к родне», к окружающим. 
Появление кошки Пусси первоначально связано с любовью к больному мужу, который перед инсультом потерял любимую собаку, но «оживления домашнего пейзажа и целительного животного тепла» не получилось [1, 58]. Внешняя красота кошки не совпадала с её «некрасивым» поведением.
Оценка кошки, как «чудовища», была дана именно Женей, которая помогала своей бывшей преподавательнице Нине Аркадьевне справиться со строптивицей.
Автор-повествователь вносит и свою оценку, комментируя: Нина Аркадьевна после смерти мужа «радовалась мелким страданиям, потому что они отвлекали ее от главной потери <...> от пустоты теперешней жизни» [1, 61]. Ради этого бешеной злой кошкой Нина Аркадьевна мучает себя, своих студентов, аспирантов, коллег. И только когда Нина Аркадьевна поняла, что главное, что может заполнить пустоту души, – это любовь к внукам и детям, которых она совсем забыла («Что-то я не так делаю») [1, 64], героиня начала жить по-настоящему.
Авторская ирония в комментариях к событиям («метафорические кошки скребли у Жени на душе. Она любила Нину Аркадьевну больше, чем та любила свою кошку») [1, 68] помогает увидеть эгоизм Нины Аркадьевны, развлекающей себя.
Л. Улицкая смеется над страхом, который остался у обеих женщин даже тогда, когда кошку «слили с природой». Автор утверждает этим оздоравливающим смехом нормальные человеческие отношения.
Ироническое повествование в рассказе «Том» тоже авторское, ведётся оно от третьего лица. Как и в двух предыдущих рассказах, присутствует параллелизм описания жизни собаки Тома, прибившейся к Мамахен; и бомжа Витька, который «прибился к дому позже Тома <...> Витек, как и Том, домом дорожил» [1, 71]. Повтор глагола «прибился» и по отношению к собаке, и к человеку знаменателен, поскольку подводит к главной идее рассказа.
Повествователь изображает события то глазами Тома, то взором Витька, а чтобы отделить себя, то есть биографического автора, от Жени, вводит разговор о ней: «Женя, Наташина подруга, попросила помочь обои наклеить... [1, 72]. Читателю понятно, что излагает рассказ автор-повествователь, а не лирическая героиня.
Ирония («Морда его выражала высшую степень довольства жизнью»), юмор («даже кошки смотрели на него с презрением», «Мамахен, едва удержав сапог от унижения», чуть не наступила в «подлую кучу, лежавшую между дверями подъезда»); драматизм повествования («Витек <...> по-птичьи знал, что от настоящего дна его отделяет неуловимый волосок – он много лет жил без паспорта, без дома, без семьи, и родной его город оказался за границей, мать давно спилась, сестра потерялась, отца почти никогда и не было...» [1, 75] - мастерски соединяются в произведении.
Автор-повествователь в рассказе «Том» утверждает идею сострадания к любому человеку, даже настолько потерявшему человеческий облик, что он вызывает отвращение у собаки: «смрадному вороху», в который превратился бомж.
Рассказ   «Том»   страшен   своей   реалистичностью,   безжалостной правдой жизни. Повествователь показывает, что и Том, и Витёк могли оказаться на месте бомжа, но им повезло больше, чем ему. Главный персонаж в произведении – Том, потому что он переживает происходящее острее всех. Автор подчеркнул это и в названии произведения. Том не хочет прежней жизни, а Витёк не прочь пожить в безобразии мнимой свободы. 
Таким образом, введение иронического модуса подчеркивает концептуальность для автора книги проблемы веры и поиска смысла жизни, которые так и не приобретают в книге «Люди нашего царя» твёрдую, чётко выраженную форму, а продолжают оставаться в стадии становления и сомнения.

Литература:

1. Улицкая Л.Е. Люди нашего царя. – М.: Эксмо, 2007.

2. Михайлова Н.А. Теория художественного текста. – М.: Академия, 2006.
3. Тюпа В.И. Анализ художественного текста. – М.: Академия, 2006.
Дербенёва Л.В. 
Ивано-Франковский национальный технический университет 
нефти и газа ( Украина)
РИТУАЛЬНЫЙ КОНТЕКСТ «ВЕСЕННЕЙ» ПЬЕСЫ-СКАЗКИ А.Н. ОСТРОВСКОГО 
Вопрос об архаической составляющей в реалистических произведениях в современном литературоведении является одним из самых интересных и малоизученных. Фольклорные и мифологические источники реалистических произведений уже не раз подвергались исследованию ученых-литературоведов. Мы же попытаемся проанализировать ритуальный «текст» на примере пьесы-сказки А.Н. Островского «Снегурочка».  

Художественное единство «весенней» сказки А.Н. Островского основано на поэтическом развитии и драматургическом столкновении двух противостоящих друг другу тем. Эти темы заявлены в спорах Мороза и Весны борьбою летних и зимних природных стихий (архетип сезонности). Последующие события «Снегурочки» – своеобразная поэтическая разработка двух этих тем, в процессе которой они обретают многозначный художественный смысл.

Тема Снегурочки связана с темой «Мороз – Весна» («Мороз – Ярило»), то есть, с вечным космологически-эсхатологическим противостоянием стихий. 

Тема Мороза, проходя через сказку, приобщает к себе очень разные характеры прежде всего торгового гостя Мизгиря. Весенней теме отвечает противопоставленный Мизгирю царь Берендей. Эти же стихии по-своему обнаруживаются на ином социальном круге, в слободке берендеев. Тему Мороза здесь продолжает лентяй и пьяница Бобыль, а тему Весны – пастух и поэт Лель. Между двумя стихиями тепла и холода колеблется душа Снегурочки, дочери Весны и Мороза (на ее медиативную роль указывает М.А. Новикова). Композиционные связи между природно-фантастическими и реально-бытовыми героями сказки порождают очень емкий и многозначный художественный смысл. Природное тепло и свет в драме не только соотносятся с душевным теплом: наличие щедрых лучей солнца в мире ставится в прямую зависимость от меры любви в жизни берендеев. Спор Мороза и Весны в прологе о судьбе их дочери Снегурочки в разных вариациях отзовется в разговоре Берендея с Бермятой, в обращении со Снегурочкой расчетливых Бобылей, в конфликте Мизгиря и Купавы. Одну сторону конфликта отображают Мороз, Мизгирь, другую – Весна, Берендей, Лель.

Обратившись к универсальному архетипу сезонности, можно яснее понять как процессы изменения и развития самых различных героев-персонажей, так и глубину текста самого произведения.

Исследования этнологов и мифологов свидетельствуют, что каждый сезон года ставил перед человеком разные задачи, в каждый период он проходил через различные испытания и издревле готовился к следующему сезону, выполняя определенные ритуалы. 

Известный американский психолог Джон Мойшер [11], рассматривая специфику различных древних ритуалов, связанных с сезонами и предваряющих их, отмечал, что, хотя каждый ритуал проходит через весь цикл развития, в ритуале данного сезона, главной является одна фаза цикла, подготавливающая к этому сезону. Такой ритуал является как бы репетицией, подготовкой к следующему этапу. В этом смысле Мойшер условно выделяет четыре основных типа ритуалов: инкорпорации (переход от зимы к весне), континуальности (от весны к лету), сепарации (от лета к осени), трансформации (от осени к зиме). В этих ритуалах жители деревень, общин «проигрывали» возможные трудности будущего сезона. Задачей ритуалов была психологическая и частично физическая подготовка людей к сезонным изменениям и решению будущих задач.

Итак, переход от зимы к лету, если следовать Мойшеру, – это ритуал инкорпорации. Попытаемся проследить его на примере образа Снегурочки.

Чтобы стать такой как все (членом коллектива), любить, быть любимой Снегурочка должна измениться. Она слишком холодна (порождение Мороза), но желание любить (от Матери-Весны) настолько сильно, что она готова идти на самопожертвование. Ведь любовь для Снегурочки – смерть, измениться – значит растаять, превратиться в воду. 

Ритуал инкорпорации связан с элементом воды, с очищением. Чтобы принять новые качества, роль, новый этап жизни, нужно смыть с себя остатки старого, они уйдут вместе с водой. Многие современные обычаи несут в себе отголоски древнего, архаического ритуала инкорпорации. Например, обряды крещения, омовения покойника связаны с подготовкой человека к тому, чтобы он смог занять место в новой земной или загробной жизни. Главный акцент на элементе воды в ритуале инкорпорации не случайность, поскольку каждый ритуал имеет свое пиковое переживание. На физическом плане – это элемент воды, на психологическом – вода связана с эмоциональным реагированием. Обратим внимание, Снегурочка должна быть «сделана» из воды: льда и снега (как в фольклорной сказке) и превращается в воду, получив, как подарок, человеческие эмоции. 

Пиковое переживание ритуала инкорпорации – эмоциональный катарсис очищения. Для Снегурочки он стал концом ее земного существования. Эмоциональная реакция окружающих при этом – плач, стоны, пение (ритуал всегда проходит в «музыкальном» сопровождении). Этот ритуал изначально происходит перед сезоном, а дальше он распространился не только на подготовку к весне, но и на подготовку к любой деятельности. Напомним «ритуальный» конец жизни героини Островского: он сопровождается песнями и музыкой Леля.

В структуре сюжета «Снегурочки» прочитываются и другие варианты ритуального обрядового цикла.

В свое время Теодор Гестер, описывая структуру обрядового цикла (также четырехфазовую), пришел к выводу, что любой мифологический текст, связанный с календарной тематикой, состоящий хоть на какую-то часть из диалога и воспроизводящий данную четырехфазовую структуру, есть по необходимости текст драмы [10, 56]. 

Схема, предложенная Гестером, вполне приложима к «весенней сказке» Островского. Согласно Гестеру, обрядовый цикл почти повсеместно начинается периодом воздержаний, имитирующих временную смерть зерна в земле, скованной холодом (берендеи опечалены запоздавшей весной, гневом Ярилы). На смену этой фазе идет фаза очистительных обрядов, с помощью которых община избавляется от зла и избавляет от него природу («зло» для берендеева царства – «порождение» Мороза Снегурочка). Затем наступает время «плеросиса» (наполнения): коллектив теперь достаточно селен, чтобы расстаться с мертвым временем бессезонья и вступить в новый годовой круг. Завершает цикл период праздничного ликования [10, 6-26]. После ритуального умерщвления Снегурочки, мир берендеев ликует и веселится.

Пропповская структурная модель сказки, как известно, также восходят к обрядам посвящения, прежде всего обряду инициации, который является древнейшей основой фольлорной сказки. Однако композиционные основы сказки формировались также и на элементах представлений о смерти. Т.е., основными составляющими сказки были инициационные и тантологические представления.

Схема обряда инициации состоит из четырех фаз: ухода, символической смерти, символического пребывания в стране мертвых, возвращения. Это древнейшая архаическая фабула тождественна мифу. Архитектоническим вектором мифологического мышления, как известно, является вертикаль (мировое дерево, символизирующее круговорот жизни, сакральный центр мира). Смерть есть начало жизни. Уход и возвращение замыкают круг (циклическая концепция времени).

«Зерно сюжетного повествования» (Ю.М. Лотман) также строится по четырехфазовой модели, однако иного рода. Это модель горизонтальная, размыкающая и выпрямляющая круговорот мифологических событий. Это «фиксация однократных событий», что и запечатлено в мировом фольклоре (в волшебной сказке в первую очередь). В отличие от событийной схемы протосюжета обряда инициации в волшебной сказке наблюдается инверсия третьей и четвертой фаз. Герой волшебной сказки, как правило, проходит стадию «умудрения», стадию пробных искушений и испытаний до вступления в решающую фазу смертельных испытаний. Позднейшие литературные сюжеты «накладывались» на матрицу этой «мировой» четырехфазовой фабулы, что дало возможность выявить четырехфазовую модель фабульной организации текста. В категориях теоретической поэтики это завязка, перипетии, кульминация, развязка. В терминах исторической поэтики – фаза обособления, партнерства, лиминальной (термин введен в этнографию А. Ван  Геннепом и В. Тэрнером), преображения.

В пьесе-сказке А.Н. Островского частично наблюдается схема фольклорной волшебной сказки (отчасти «дублирующей» обряд инициации). Первая фаза – уход (обособление) – Снегурочка покидает лес, уходит от опеки отца-Мороза. Вторая фаза – фаза партнерства (установление новых межсубъективных связей, в частности, обретение героем помощников и/или вредителей). В сюжете «Снегурочки» на этой фазе происходит попытка контакта героини с представителями берендеевского мира: Бобылем и Бобылихой, Лелем, Купавой. Здесь же происходит «умудрение» – приобретение опыта и знаний, пробные искушения. Пороговая фаза в пьесе Островского оказывается вовсе не символической смертью, как это принято в фольклорной волшебной сказке, а настоящей смертью Снегурочки и Мизгиря. Четвертая же фаза – преображения, предполагающая изменение героя, перемены статуса или внутреннего состояния, с последующим возвращением, в сюжете «Снегурочки» отсутствует вовсе.

В структуре «Снегурочки» наблюдаются и типичные функции действующих лиц, характерные для волшебной сказки.

Как указывал В.Я. Пропп, сказка начинается с некой исходной ситуации, где перечисляются члены семьи героя (в нашем случае это Весна, Мороз, Снегурочка). Это важнейший морфологический элемент сказки, хотя он и не является функцией [8, с.23]. 

Если попытаться, по В.Я. Проппу выявить характерные функции действующих лиц в структуре пьесы-сказки А.Н. Островского, то мы получим следующую картину. 1) Отлучение из дома (Снегурочка покидает лес, в качестве «сиротки» поселяется у Бобыля). 2) Запрет. Запрет на любовь. Для Снегурочки любовь – опасность, которая уничтожит героиню. 3) Нарушение запрета. 4) Выдача (антагонисту даются сведения о его «жертве»). По сути, антагонист Снегурочки – берендеевский мир, в который она не вписывается. Главным же «берендеевцем» является царь Берендей, получающий сведения о героине и решающий ее судьбу. 5) Подвох (жертва поддается уговорам, убеждениям). 6) Недостача (главная «недостача» Снегурочки – отсутствие умения любить). 7) Вредительство. В.Я. Пропп отмечал чрезвычайную важность этой функции, «так как ею собственно создается движение сказки» [там же, с.27] и ее многообразие. В сюжете «весенней сказки» Островского в качестве «вредителей» выступают и Бобыль с Бобылихой, толкающие Снегурочку на нежеланный брак; и Лель, обманывающий надежды героини, и царь Берендей, вершитель судеб, как Снегурочки, так и всех берендеев. 8) Посредничество. «Значение этого момента состоит в том, что им вызывается отправка героя из дома» [там же, с.31]. В.Я. Пропп подчеркивает, что герой отпускается из дома, как правило, по собственной инициативе (что и происходит со Снегурочкой). 9) Функция дарителя. Пройдя ряд «испытаний» жизнью», Снегурочка получает «волшебное средство» желанную любовь. В качестве дарителя здесь выступает Весна.

Действие в «весенней сказке» относится как в мифах к «начальным временам», когда мир находился в ином состоянии, чем теперь, причем парадигма «начальных времен» сочетается с моделью циклического обновления жизни. Обозначенное в начальной ремарке «доисторическое время» существования гармонично обустроенного царства берендеев уходит своими корнями в мифологическое прошлое. Когда, по мысли А.Н. Афанасьева, «низведенные на землю, поставленные в условия человеческого быта, воинственные боги утрачивают свою недоступность, нисходят на степень героев. Миф и история сливаются в народном сознании…» [1, т.1, с.13-14]. 

Разворачивание событий «Снегурочки» в календарном плане маркировано неоднократно, причем с помощью разных систем исчисления. Во-первых, «в числах»: Весна появляется тотчас же, когда «из-за моря вернулась птица-баба» [4, с.233], то есть пеликан, в которого Островский по созвучию имен и допустимой включенности в птичью свиту Весны превратил суслика («баба» – «бабак»): «1-го марта, по русской примете, бабак просыпается, выходит из норы и начинает свистеть» [6, с.52]. Довольно длительный весенний период с 1 марта по 26 апреля, когда «с Евдокии запевают веснянки» по «день архангела Гавриила выверни оглобли» [6, с.305-308], возвещается первым хором в двух куплетах: «У нас с гор потоки, / Заиграй овражки, / Выверни оглобли, / Налаживай соху!» [271, с.239]. И далее: «Телеги с повети, / Улья из клети, / На поветь санки, / Запоем веснянки» [там же, с.240]. А.Н. Островский мог представить такую хронологию посредством примет месяцеслова преимущественно по «Пословицам русского народа» А.И. Даля. Правда, только приблизительно, так как одно обозначение в народном календаре порой относится к разным дням, например, «выверни оглобли» – к 12 и 26 апреля, «заиграй овражки» – к 1 и 16 апреля [3, с.305-308]. Вероятно, драматург обращается к труду Афанасьева «Поэтические воззрения славян на природу», поскольку выражение насчет 17 марта – «Алексей <…> с гор потоки» [1, т.3, с.671] есть у Афанасьева и отсутствует у Даля. Кроме того, хронология ведется по пасхалиям: в пьесе звучат крики «честная Масленица!» [6, с.238] (очень похоже на афанасьевское описание. [1, т.1, с.556]) и хор берендеев исполняет песни на тему ее проводов, выносится чучело Масленицы (Масляны). Значит, исходя из православной традиции, основные события «Снегурочки» разворачиваются во время Великого поста, поскольку масленица празднуется в последнюю неделю перед великим постом. 

Великий пост с его основной «задачей»: вызвать в душе верующих то молитвенное настроение, которое заключается в самой идеи поста, как телесного воздержания и напряженной духовной работы, предваряет величайшее событие христианской истории – искупительную жертву Христа, принесенную во имя человечества. Тогда в контексте пьесы Островского смерть Снегурочки приобретает особое «языческое» звучание. Ее жертвоприношение – ритуальная смерть означает, во-первых, поражение Мороза (связь с календарным циклом мифов); во-вторых, связь с ритуалом интронизации царя-жреца (если рассматривать образ царя Берендея как образ жреца); в-третьих, она становится искупительной жертвой для языческого божества Ярилы. Здесь прочитывается календарный (аграрный) код. 
Народные календарные обряды, как правило, в генезисе имеют магическую функцию: способность к обновлению производительной силы космоса, причем, поскольку речь идет о патриархальной сельскохозяйственной культуре, возрождается космос аграрный и семейно-родовой. Воспроизводится плодородие земли и чадородие человека, обеспечивается преемственность природного и общинного времени. То есть, сезонный обряд – залог социального бессмертия.

Масленица в жизни русского народа – время особое. Вопреки стремлению православной церкви сделать последнюю неделю перед Великим постом «полускоромной», масленица попала в число «праздников», стала синонимом самого широкого, безбрежного разгула, превратившись, по сути, в карнавал, когда «игра на время становится самой жизнью» [9, 13], праздничной жизнью народа. Ни один праздник на Руси так «не демонстрирует» свою генетическую связь с древними языческими празднествами аграрного типа, включающими в свой ритуал смеховой элемент, как масленица. 

Своеобразный синкретизм мифологических и фольклорных мотивов создает в пьесе Островского и своеобразный мир царства берендеев. Прилетевшая в Прологе «Снегурочки» с птицами Весна-Красна (отнюдь не метафора, а персонифицированный мифологический персонаж), спускается на Красную горку [5, с.224]. 

В народе это календарное обозначение увязывалось с названием местности: «…на красных горках встречается у нас весна и восходящее весеннее солнце, с хороводными песнями и приношением хлебов; самый день, в который празднуется возврат весны, слывет Красною Горкою: это воскресение Фоминой недели, время брачного союза неба с землею и обычная пора свадеб в городах и селах» [1, т.2, с.360]. Интересный факт, связанный с праздником масленицы, отмечает С.В. Максимов в своем фундаментальном труде, посвященном верованиям русского народа, «Нечистая, неведомая и крестная сила». Исследователь утверждает, что, что в глубокой древности этот праздник, вероятно, был специально создан для «новоженов», связан с браком, о чем свидетельствует большое количество обрядов и обычаев, для молодых супругов [3, с.297-300]. 

И у Островского в «весенней сказке» драматический конфликт касается сферы любви и брака и включен в особый весенний культ, где важнейшее место принадлежит славянскому мифологическому и ритуальному персонажу Яриле. 

Ярило – славянское божество, связанное с идеей плодородия, прежде всего весеннего, сексуальной мощи. Само имя Ярило производится от корня «яр-» (*jar), с которым соотносятся представления о яри как высшим проявлением производительных сил, обеспечивающем максимум плодородия, прибытка, урожая [6, 650].

Известно, что в литературном тексте иногда значение художественного смысла образуется в виде семантических узлов. Чтобы подчеркнуть, усилить экспрессивность, подсказать интенциональное значение чего-то в своем сообщении, писатель черпает слова из определенного круга значений. Повторами, семантическими возвратами создается такой узел, который служит своей эстетической цели. Островский пользуется, главным образом, пучком значений однокоренных слов, например, характеризуя Ярило: яркий, ярый (ярный). Поскольку в древности год начинался весной, это слово получило значение «весна». 

Ярый представляет собой «полную форму с окончанием -ый от первоначального краткого прилагательного *jarъ > яръ «весенний», «сияющий», «ясный» и т.п.» [3, 509]. Наряду с этим у слова ярый, как свидетельствует этимологический словарь, возникли два направления в развитии переносного значения. Одно из них выражает внешние признаки предмета: «весенний», > «солнечный», > «сияющий», > «ясный», отсюда ярок, яркий; другое – внутреннее состояние предмета: «весенний», > «теплый», > «горячий», > «возбужденный», > «увлеченный», > «смелый», «гневный», > «полный ярости». Отсюда – ярый «сверкающий, яркий и ярый «полный гнева, ярости, озлобления, страсти, силы» [там же]. Весь спектр значений используется драматургом для характеристики главного божества берендеев Ярилы.

Обращает на себя внимание портрет солнечного бога, данный драматургом – «показывается Ярило в виде молодого парня в белой одежде, в правой руке – светящаяся голова человечья, в левой – ржаной сноп» [6, 327]. Это описание восходит к свидетельству известного фольклориста: статье П.С. Ефименко «О Яриле, языческом божестве русских славян», на что указывает Л.М. Лотман [3, 32, сн.4]. Следует также обратить внимание на отмеченное В.В. Ивановым и В.Н. Топоровым единственное свидетельство, относящиеся к Белоруссии конца первой половины ХІХ века – описание ритуала, приуроченного к 27 апреля, центральной фигурой которого был Ярило. Исследователи отмечают, что божество изображала женщина, «наряженная молодым красивым босоногим мужчиной в белой рубахе; в правой руке она держала человеческую голову, в левой – ржаные колосья…» [6,  650-651].

В качестве обрамления своего песенно-стихотворного повествования истории Снегурочки, Островский использовал известную по исследованиям мифологов сущность праздника в честь Ярилы. Эти праздники иногда назывались ярилками. Они сопровождались гуляниями с песнями и плясками, «позорищами», продолжавшихся иногда всю ночь вокруг костров, горевших на возвышенном месте. Нередко носили разнузданный характер, подчеркивающий эротический аспект культа. А.Н. Афанасьев пишет: «Поклонение Ярилу, и буйные, нецеломудренные игрища, возникшие под влиянием этого поклонения, – все, в чем воображению язычника наглядно сказывалось священное торжество жизни над смертью (=Весны над Зимою)…», «…на Яриловом празднестве допускались свободные объяснения в любви, поцелуи и объятия, и матери охотно посылали своих дочерей поневеститься на игрищах» [1, т.1, с.446].

Поданный в мифологическом ключе, брак Весны и Мороза (ничего подобного нет в народных сказках) обречен на трагическую развязку: одержанная Весной победа над стариком-мужем Морозом в борьбе за влияние на дочь Снегурочку оборачивается гибелью девушки, а сами божественные прототипы состоят в нескончаемой вражде, («Зиме и Лету союзу нету»), преследуют друг друга. Это извечное противоборство заложено в самой природе персонажей и в их окружении. В соответствии с народными представлениями у Островского Весна опускается на землю с птицами, при появлении Мороза «начинает сыпаться иней, потом хлопья снега, подымается ветер, набегают тучи, закрывают луну, мгла совершенно застилает даль» [6, 228]. Абсолютное сходство с мифологическим образом: Зима приходит «с снегом, инеем, мятелями, вьюгами и морозом», «потемняется снежными облаками и туманами и уподобляется ночи» [1, т.3, с.677]. 

В традиционном мифологическом ключе представлена в «Снегурочке» и своеобразная иерархия «богов». «Верхний» уровень представляет Ярило – бог-Солнце, «Средний» – Мороз и Весна, на низшем уровне находится «специализированное» мифологическое существо – Леший. В пьесе Островского Леший – дух леса, помощник Мороза. Он хозяин и хранитель леса, защитник и сторож Снегурочки. В восточнославянской мифологии является воплощением леса, как враждебной человеку части пространства. Образ относится к низшей мифологии (термин В. Маннхардта, 60-70 гг. XIX в.). Сфера деятельности героев низшей мифологии имеет отношение к судьбе отдельного человека и его семьи, указывает Вяч.Вс. Иванов. 

При утверждении какой-либо новой религиозной системы в качестве господствующей, низшая мифология приобретает отчетливо «неофициальный» характер и оказывается в оппозиции к «официальному» культу [6, 215-217]. Как правило, по отношению к богам занимают подчиненное положение (Леший – вассал Мороза). 

Низшая мифология – тот уровень религиозно-мифологической системы, на котором находятся персонажи, не имеющие божественного статуса. Они фигурируют не столько в эпоху мифологического первотворения, сколько в текущей повседневности, пребывая в непосредственном, почти в постоянном контакте с человеком и, соответственно, являются объектами изображения не в мифах, а в других, не сакрализированных жанрах фольклорной прозы (быличках, бывальщинах, преданиях, сказках и др.) [там же, с. 215-217]. 

В некоторых случаях персонажи низшей мифологии оказываются посредниками между богами и людьми, и здесь они, в сущности, обнаруживают верность одной своей архаической «наследственности».

Конец зиме, пропели петухи…

Полночный час настал, сторожку Леший

Отсторожил – ныряй в дупло и спи!

(Проваливается в дупло) [271, 225].

В этом мотиве совмещены три типичные черты образа жизни лесного духа. Во-первых, обитание в дуплистом дереве (ср.: «из пустого дупла либо сыч, либо сова, либо сам сатана» [1, т.2, с.328]). Во-вторых, спячка под землею. «Темные подземелья, царство все-помрачающих туч, породили миф о глубоких вертепах ада, и вышеуказанное предание: будто лешие проваливаются сквозь землю…» [там же, с.328]. В-третьих, особое буйство в зимнюю пору («лешие не все исчезают на зиму; в некоторых местностях их смешивают с демонами зимних вьюг» [там же, с.328-329]. Островский подчеркивает подчиненные отношения между Морозом и Лешим – нянькой и сторожем дочери своего хозяина. Согласно указанию Афанасьева «в каждой стране лешие подчинены своим воеводам и царям» [там же, с.335].

С образом Лешего в пьесе активизируется архетипический мотив сиротства. Для берендеевского царства Снегурочка – сирота. 

Особый статус сироты в обрядовых представлениях был связан с тем, что он воспринимался как лицо ущербное не только социально, но и ритуально. Сирота не допускался к участию в свадебном и некоторых календарных обрядах. Лишенный защиты и покровительства в мире земном, сирота мог обращаться за помощью к миру потустороннему (к Лешему, например). Вот почему столь проблематична для сироты ситуация брака. Часто сиротство персонажей наделяет свадьбу признаками «нечистоты», то есть, превращает в антисвадьбу (вспомним свадьбы в произведениях Н.В. Гоголя: «Вечер накануне Ивана Купала», «Страшная месть»). Отзвуки архетипического структурно-тематического комплекса, объединяющего свадьбу и похороны, можно обнаружить и в других произведениях, в том числе и в «Снегурочке».

Сюжет «Снегурочки» основан на сказочных мотивах, которые углублены до мифологического содержания и одновременно является интерпретацией народных представлений о сказочной героини Снежевиночке, Снегурке. «Под этим именем разумеется облачная красавица, это доказывается ее стихийным происхождением <…> так из тающих снегов, пригретых лучами весеннего солнца, подымаются пары» [там же, с.498, 639-641]. Снегурочка – порождение тепла и холода, своеобразное «синкретическое» единство несовместимых понятий. Уже в силу «несовместимого единства» она не жизнеспособна, однако является символом вечного «брака» и вечной «вражды» природных сил.

В свете мифологических представлениям, Снегурочку можно рассматривать как искупительную жертву, что приносится во имя избавления народа берендеев от гнева солнечного бога Ярилы, который, как выясняется «пятнадцать лет не кажется» [7, с.279]. Причина гнева божества – недовольство людьми за их сексуальное охлаждение. Именно так объясняет Берендей гнев Ярилы:

Горячности любовной

Не вижу я давно у берендеев…

Не вижу я у молодежи взоров,

Увлажненных чарующею страстью;

Не вижу дев задумчивых, глубоко

Вздыхающих. На глазках с поволокой

Возвышенной тоски любовной нет…[там же].

Совет Бермяты издать указ о необходимости «всеобщей любви»:

………чтоб жены были верны,

Мужья нежней на их красу глядели,

Ребята все что были поголовно

В невест своих безумно влюблены…

Ну, словом, как хотят, а только б были

Любовники» [там же, с.280] –

Берендеем отвергается, хотя он признает, что «придумано не глупо». Однако не указами, а «мольбами лишь смягчают гнев богов / И жертвами» [там же, с.281].

Снегурочка выступает в той же социальной роли, в которой в архаические времена функционировали «священные» преступники, «козлы отпущения», т.е. как единичные жертвы, чья гибель оберегала и очищала общество. (Заметим, что архетип «козел отпущения» независимо от ритуального генезиса можно обнаружить и в эпосе античности, и в театре, и в истории, и в реалистическом романе, разумеется, с совершенно различной окраской). Снегурочка – причина «охлаждения» берендеев, стала той искупительной жертвой, которая способна смягчить гнев божества:

Ее краса поможет нам, Бермята,

Ярилин гнев смягчить. Какая жертва
Готовится ему! [там же, с.295].

Царь Берендей как руководитель жертвоприношения выступает в роли главного жреца, он организатор и главный распорядитель ритуала. 

Человеческое жертвоприношение считалось высшим ритуальным актом в иерархии жертв (птица – копытное животное – человек), приносимых с целью умилостивить божество, что, собственно, и достигается: «На вершине горы на несколько мгновений рассеивается туман, показывается Ярило <…> По знаку царя прислужники несут целых быков и баранов с вызолоченными рогами, бочонки и ендовы с пивом и медом, разную посуду и все принадлежности пира» [там же, с.327].

Ярило является антагонистом Мороза и в его устах именуется «злым», «палящим богом». Он предопределен губителем Снегурочки, ведь она – порождение Мороза:

Сожжет ее, испепелит, растопит,

Не знаю как, но умертвит [там же, с.233].

Гибель Снегурочки, при полном отсутствии вины с ее стороны, неизбежна. Причина же гибели – в несовместимости существования Мороза и солнечного тепла, как в мифологическом сюжете. 

Царь Берендей одновременно является жрецом, служителем божества Ярилы, и хранителем старинных устоев. Охранительная (жреческая) функция является главной в его деятельности. Он правит своими подданными, судит их, защищая традиционный уклад, оберегает свое царство как от вражды и войн, так и от вторжения новых свободных индивидуально-личностных начал. Правит достаточно жестко. М.В. Теплинский уже обратил внимание на деспотические черты образа Берендея. «И для самого царя, и для его подданных существуют некие общеобязательные правила жизни и поведения, нормативность, уставы, которые должны принимать все…» [338, с.62]. Берендей не просто царь, он царь с ярко выраженными жреческими функциями. 

«Идиллическое» царство берендеев при более внимательном рассмотрении не выглядит таким уж идиллическим. Мы узнаем от Мороза, что берендеи ленивы («злой Ярило, палящий бог ленивых берендеев»), а идеал жизни для таких как Бобыль:

Что день, то пир, что утро, то похмелье, –

Вот самое законное житье! [там же, с.248].

В этой связи чрезвычайно интересно истолкование слова «берендей» («берендейка»). 

В «Толковом словаре» В.И. Даля читаем: «Берендейка – бавушка, игрушка, точеная или резная штучка, балаболка <…>. Берендеть, Берендейки строгать – заниматься пустяками, игрушками» [4, т.1, c.83].

Такое объяснение представляется чрезвычайно важным. Поскольку царство берендеев можно рассматривать как кукольное, искусственное (неживое). Тогда становится очевидным трагическое одиночество, обреченность Мизгиря и Снегурочки с их живыми бурными страстями среди игрушечных (ненастоящих) чувств. В публичную общинную жизнь берендеевского коллектива не вписывается пробуждающееся личностное начало героев.

Живые чувства Снегурочки и Мизгиря становятся опасными для царства берендеев, поскольку неуправляемы. Этим и объясняется жестокое отношение царя к Мизгирю и Снегурочке. 

Завершают разыгравшуюся на глазах берендеев драму влюбленных слова царя:

Снегурочки печальная кончина

И страшная погибель Мизгиря

Тревожить нас не могут; Солнце знает,

Кого карать и миловать. Свершился

Правдивый суд! Мороза порожденье,

Холодная Снегурочка погибла [7, с.327].

Обратим внимание, что погибла она как раз тогда, когда перестала быть холодной. Жертвоприношение Снегурочки, ее «печальная кончина» становится особенно заметным в контексте суровой жреческой архаики призыва Берендея обратиться к Солнцу:

И верю я, оно приветно взглянет

На преданность покорных берендеев.

Веселый Лель, Запой Яриле песню

Хвалебную, а мы к тебе пристанем.

Палящий бог, тебя всем миром славим!

Пастух и царь тебя зовут – явись! [там же, с.327].

Пастух и царь – два полюса мира берендеев. На первый взгляд – «низ» и «верх» социальной лестницы, и, одновременно, олицетворение некоего единства.

Эта демонстративная близость монарха и пастуха восходит к древнейшему культурному архетипу, отождествляющего царя и изгоя – раба, прокаженного, нищего, шута. 

Отголосок этой традиции запечатлен в Евангелии – в том фрагменте, где римские войны провозгласили Христа царем: «Тогда воины правителя, взявши Иисуса в преторию, собрали на Него весь полк и, раздевши Его, надели на Него багряницу. И, сплетши венец из терна, возложили Ему на голову и дали Ему в правую руку трость; и, становясь пред Ним на колени, насмехались над Ним, говоря: «Радуйся, царь Иудейский!» И плевали на Него и, взявши трость били Его по голове. И когда насмеялись над Ним, сняли с него багряницу и одели Его в одежды Его, и повели на распятие» (Евангелие от Матфея, гл, XXVII, стих 27 – 31). В Европе эта древнейшая традиция была очень живуча. До XVII века здесь были в ходу своего рода шутовские фестивали с выборным пародийным королем, феномен, проанализированный в блестящей работе М.М. Бахтина «Творчество Франсуа Рабле и народная культура средневековья и Ренессанса».

В русскую придворную культуру модификация этого архетипа попала из Византии. Как известно, византийский император, появляясь перед подданными, держал в руках не только символы веры, но также «акакию», мешочек с пылью, напоминавший о ничтожестве бренного человека.

Известно, что у земледельческих народов, пастух был человеком, по разным причинам «выключенным» из общего круговорота забот и трудов земледельцев. Он не хозяин, а некий общий наемный работник. В отличие от семейно-коллективного труда земледельца работа его предполагает долгое одиночество. Пастухами чаще всего были люди либо физически неспособные к тяжелому земледельческому труду, либо чудаки и мечтатели, живущие своим собственным миром. «Особое положение пастуха среди людей, его отъединенность от коллектива объясняют мотивы воспитания пастуха, брошенного царского сына, нечеловеческой (или двойственной) природы, связи пастуха с различными божествами и духами» [9, с.668]. 

Пастух часто отличался особенным творческим талантом, например, поэтическим или музыкальным. Таким талантом наделен в пьесе-сказке пастух Лель. Он – поэт. Это его основная функция. Однако чрезвычайно важна его роль и в любовном и ритуальном «сюжете». 

«Лель – название старинного русского божка, сравниваемого с Купидоном, амуром» – указывает В.И. Даль и тут же отмечается: «в песенных припевах слышится еще: лель-лели, леля, лелюшки» [4, т.2, с.247]. Напомним, такой «припев» Третьей песни Леля и в сказке Островского. От слова Лель – производные слова «лелеять – нежить, ласкать» [там же с.297]. Именно с этой стороны характеризуется герой «Снегурочки» словами самого Леля и Прекрасной Елены. Да и Ярило «лелеяло» пастуха.

Положение Леля в пьесе особенное. Он, любимец верховного божества («Солнца любимый сын») и любимец царя Берендея. Именно этим объясняется его исключительное положение в мире берендеев. 

Он не принимает участие в повседневной жизни берендеев с их трудами и заботами, не очень подчинен их обычаям:

Не пашет он, не сеет; с малолетства

На солнышке валяется; лелеет

Весна его, и ветерок ласкает.

И нежится пастух на вольной воле [7, с.307].

Его прерогатива – праздники и игрища. Лель ничего своего не имеет (не раз называет себя «бедным», «сиротинкой»), но берендеи его опасаются (за талант, красоту, близость к Яриле-Солнцу и царю), содержат его и в нем нуждаются. Даже могущественный Берендей без Леля не может умилостивить Ярилу (ритуальное жертвоприношение всегда сопровождалось музыкой и песнями). Сила Леля в его искусстве. Он «создан» богом-Солнцем, которое:

Лелеяло измлада

Оно меня – учило песни петь;

Его тепло в речах моих – и слушать

Охотятся девицы песни Леля.

Тепло его в крови моей и в сердце,

И теплится в лице румянцем смуглым,

И светится весенней сладкой негой

Из глаз моих [7, с.297-298].

Перед нами романтическая концепция искусства как божьего дара и поэта как избранника богов, развернутая на материале жизни архаического общества. Романтическая свобода художника, боговдохновенность, неподвластность нормам повседневной морали, его особое одиночество. И, как это естественно для архаического мира, художество и жречество здесь неразрывно связаны. Песни Леля – это, прежде всего, хвалебные гимны божеству и созданному этим божеством миру. Он активный участник ритуала жертвоприношения.

Пьеса завершается песнопением Леля в честь бога Ярилы, подхваченная всеми берендеями. В результате жертвоприношения Снегурочки, гибели обманутого Мизгиря и хвалебного гимна богу-Солнцу оно являет свою милость: появляется на вершине горы в образе молодого человека.

Определить идейно-художественное своеобразие «Снегурочки» и ее образов непросто. Вполне возможны и допустимы различные толкования образов Мороза, Весны, Снегурочки, Ярилы, царя Берендея, как и характеров Леля и Мизгиря. В образах Ярилы, Мороза и Весны предусмотрено рациональное начало, хотя они, безусловно, символизируют стихии жизни, борьбу, независимую от воли людей.

Литература

1. Афанасьев А.Н. Поэтические воззрения славян на природу: В 3-х т. – М.: Соврем. писатель, 1995. – Т.1. – 416 с.; Т.2. – 400 с.; Т.3. – 416 с.

2. Батюшков Ф.Д. Генезис «Снегурочки» Островского // Журнал Министерства нар. просвещения.  – Ч. LXIX. – Пг., 1917. – № 5 
3. Бахтин М.М. Творчество Франсуа Рабле и народная культура средневековья и Ренессанса. 2-е изд. – М.: Худож. лит., 1990. – 543 с.

4. Даль В.И. Пословицы русского народа: В 2-х т. – М.: Русский язык, 1984. – Т.2.

5. Максимов С.В. Нечистая, неведомая и крестная сила. – СПб.: ТОО «ПОЛИСЕТ», 1994. – 448 с.

6. Мифология. Большой энциклопедический словарь / Гл. ред. Е.М. Мелетинский. – 4-е изд. – М.: Большая Российская энциклопедия, 1998. – 736 с.Мифы народов мира. Энциклопедия: В 2-х т / Гл. ред. С.А. Токарев. – М.: НИ «Большая Российская энциклопедия», 1997. – Т.2. К–Я. – 719 с.

7. Островский А.Н. Избранные пьесы: В 2 т. – Т.2. – М.: Художественная литература, 1972. – 566 с.

8. Пропп В.Я. Морфология <волшебной> сказки. Исторические корни волшебной сказки. – М.: Лабиринт, 1998. – 512 с.

9. Теплинский М.В. Антиутопия в русской литературе 1870-х годов // М.Е. Салтыков Щедрин в зеркале исследовательских пристрастий: Материалы научной конференции. – Тверь, 1996. – С. 57-64.
10. Gaster T.H. Thesis. Ritual. Myth and Drama in the Ancient Near East. – New York, 1960. – 332 р.

12. Mosher John R. The Healing Circle: Myth, Ritual and Therapy. - New York, 1978. – 232 р.

Summary
Ефремова А.Б.
Тамбовский государственный технический университет (Россия)

ФОЛЬКЛОРНЫЕ СРЕДСТВА ВЫРАЖЕНИЯ ДУШЕВНОГО СОСТОЯНИЯ ГЕРОЯ В ДРАМАТУРГИИ В.Е. МАКСИМОВА
Во всех своих произведениях В.Е. Максимов показывает истинно русского человека, полного драматизма в душе. Душа русского человека всегда была лирична и чувственна к восприятию устной народной поэзии, особенно к песенным жанрам. Писателями песня воспринималась как главное средство выражения душевного состояния: «Предельное проявление духа, утонченнейшая стихия, из которой, как из невидимого ручья, черпают себе пищу потаенные грезы души… [1, 80]. Лирическая песня, частушка, обрядовая свадебная песня служат для русского человека отражением единого потока движения жизни, музыкального ритма – первоосновы этого движения.

Очень важно, что «музыкальность» оказывается не только фактором нормы, но определенным модусом высказывания, особым режимом речи, позволяющим акцентировать и как бы «останавливать», задерживать слова, извлекая их из речевого потока и обращая их вглубь… Моделью такого высказывания служит музыка, которая способна именно так удерживать и акцентировать ноту, мотив, озвученное ею слово» [3, 190].

В драматургии В.Е. Максимова как художественное средство, раскрывающее состояние души, зачастую используются фольклорные произведения советского времени.

Психологию героев Максимов показывает через призму народной песни, так как именно она «оказывается интимнейшим и наиболее адекватным выражением душевной жизни» [4, 208].

Например,  Клавдия в пьесе «Стань за черту», разговаривая с дочерью Пашей по душам и вспоминая свои молодые годы, прожитые вместе с Михеем, говорит: «...Вот ты все об отце плохое знаешь, а ведь у нас с ним и хорошо было. И сколько! Ты мне побои его вспоминала, а того не ведаешь (выходит почти на просцениум и продолжает уже в пространство, в зал), как он, когда впервой схватило, поднял меня на руки и как потом, все так же на босу ногу, всю ночь под окном стоял, а лишь закричала ты, навзрыд слезами зашелся и все к стеклу лепился: увидеть тебя хотел... Еле домой утащили. И день тот, и слезы те его мне за все побои во сто крат награда». И далее: «... А как рубахи свои праздничные на пеленки рвал? А как сапоги свои свадебные загонял тебе на крестины? А как ночами от любой былиночки тебя собой укрывал, когда ты уже на ладан дышала, и последнее из дома тащил не на водку - на лекарства тебе, на фрукты-ягоды разные? (С горечью.) Ведомо ли тебе, Паша-Пашенька?» [2, 37].

Народная старинная песня часто становится фоном счастливых воспоминаний героев или горестных раздумий.

Когда мать хочет подбодрить сына, передать ему свою горечь от встречи с «блудным мужем», то обращается к грустной песне: 

«Клавдия гладит Семена по голове и поет:

Летела пава через улицу, 

Ронила пава павино перо.

Мне не жаль пера, 

Жаль мне павушки, 

Ой, мне жаль молодца, - 

Один сын у отца,

Один сын у отца, - 

Добрый молодец» [2, 26].

Пожилая Ильинична грустит об ушедшей молодости, и ,чтобы скрыть это, начинает исполнять лихую частушку о греховной старости:

«Ильинична (тихо подбоченясь, заходит под его наигрыш). А что, и спляшу! Я такая.

Девочка-чалдоночка

Ложилась потихонечку,

Ложилася, боялася,

Как будто не влюблялася.

Андрей (подыгрывая, начинает кружится вместе с ней). Давай, ведьма, давай, жми на всю катушку!

Ильинична.

Я иду, а на меня

Из кустов таращится:

Это хрен с большой корзиной

За грибами тащится» [2, 12].

Драматург комментирует в авторской ремарке: «Кружение этих двух фигур становится почти жутким» [2, 12].

Зачастую фольклорное средство выступает как индикатор авторского мироощущения, переданное через душевное состояние героя. Так, в пьесе «Жив человек» Сергею Цареву вспоминается «вереница самых разномастных людей в толчее кавказского рынка». Среди них Слепец, который дважды напевает песенку: «Она портрет его прижала к груди, что было сил. И вдруг могила задрожала, оттуда голос слышен был…» [2, 63]. В этой сцене через народную балладу передана жалость к несчастной судьбе персонажа.

В пьесе «Жив человек» неоднократно слышится мелодия оркестра, «играющий пошленький фокстрот», который символизирует босяцкое детство беспризорника и выступает антитезой народной песни: «Голос Сергея. Я не люблю танцев. Даже больше, я их ненавижу… о, у  моей неприязни к танцам веская причина: хочу спать… Но пары шуршат подошвами, а духовой оркестр подбирает из лязга, стука и воя, вытягивающие души мелодии. А я ворочаюсь с боку на бок в своем  логове под танцплощадкой и никак не могу заснуть. Будь проклят тот человек, который первый вильнул задом под музыку! А я хочу спать, я безбожно хочу спать» [2, 64].

Песня может стать выражением протеста и символом героя. Военнопленный Семен Семенович убит фашистом, когда хотел набрать воды. Но его друзья дружно поют народную песню «Черный ворон». Их душевное состояние переходит от ненависти к надежде и вере:

«В бессильном бешенстве офицер топчется на месте, наконец пулей выскакивает из коровника.

Черный ворон, черный ворон,

Что ты вьешься надо мной?

Ты добычи не дождешься, 

Серый ворон, я не твой…» [2, 80-81].

В драме «Эхо в конце августа» песня передает концептуальную идею. Ильин, проходя по основным пунктам строительства дороги, встречает Зинаиду, которая стирает белье и поет:

«Течет речка по песочку

Бережочек сносит» [2, 134].

Песня говорит о быстротечности жизни, выражает чувство тревоги Зинаиды оттого, что любимый «тянет» с объяснением в любви, занимаясь общественными делами, забывает о самом важном: любви, семье, детях. Идея приоритетности личного, семейного, утверждается фольклорным средством.

Таким образом, устная народная поэзия в пьесах В.Е. Максимова выполняет разнообразные художественные функции: характеристики образов, индикации авторских мироощущений, функцию концептуализации идеи. Через образы, взятые из русского песенного фольклора, В.Е. Максимов передает колорит исторической эпохи, организовывает сюжетно-фабульное содержание, выражает внутренний мир героев, что позволяет писателю более ярко и художественно воссоздать художественный мир драматических произведений. 
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«СЦЕНА ИЗ ФАУСТА» А.С. ПУШКИНА
«Сцена из Фауста» Пушкина продолжает оставаться белым пятном в его творчестве, хотя принадлежит к шедеврам пушкинской поэзии. Белинский не случайно назвал «Сцену из Фауста» «дивно художественной». А это «дивно художественное» творение даже не включено в издание «Стихотворений. Поэм. Сказок.» Пушкина в серии всемирной литературы (1977 год), в редакционный совет которого входили все видные писатели и поэты того времени, а вступительная статья и примечания принадлежат известному пушкиноведу Благому. Такое пренебрежение к данному произведению трудно понять, но оно существует и поныне. И хотя оно включено в десятитомное собрание сочинений Пушкина 1974-1978 годов, примечания к нему – впрочем, приведем их дословно: «Стихотворение выражает глубокое разочарование в науке, в славе, в любви. Напечатанное Пушкиным первоначально под заглавием «Новая сцена из Фауста», оно вполне оригинально, хотя и использует образы трагедии Гете (Мефистофель, Фауст, Гретхен)». [1] Единственное достоинство этих примечаний – слова о том, что это самостоятельное произведение Пушкина. В целом же они не только не способствуют постижению смысла этого произведения, его текста и подтекста, а наоборот, уводят от истины. Она же, на наш взгляд, такова, что на определенном этапе поэт подверг свою жизнь самому строгому суду – суду своей совести, что подтверждается и его письмами. В частности, в письме к Вяземскому в ноябре 1824 года поэт пишет: «В 1820 г. переписал я свое вранье и намерен был издать его по подписке...» [2] Это внутреннее очищение способствовало определению дальнейшей жизни путника, вновь почувствовавшего «...и силу и радость;// В крови заиграла воскресшая младость;// Святые восторги наполнили грудь:// И с богом он дале пускается в путь». [3] На ближайшем отрезке дальнейшего пути и была написана «Сцена из Фауста». По форме в этом произведении можно устмотреть миниатюру «Фауста», по содержанию же это абсолютно самостоятельное произведение. Впору заметить, что Белинский назвал «Фауста» Гете лирическим произведением в драматической форме. Таковым является и произведение Пушкина. Но если в «Фаусте» отображена внутренняя жизнь Гете в ее взаимодействии с внешним миром на протяжении почти всей его жизни, то в «Сцене из Фауста» отображена внутренняя жизнь Пушкина на определенном этапе жизни. Здесь необходимо заметить, что своеобразие Пушкина предстанет перед читателем во всей своей полноте лишь при условии четкого пред​ставления о «Фаусте» Гете, и тогда в первой же фразе, произнесенной в «Сцене» Фаустом, нетрудно будет узнать Пушкина:

Фауст

Мне скучно, бес.

Мекфистофель

что делать, Фауст?

Таков вам положен предел,

Его ж никто не преступает.

Вся тварь разумная скучает:

Иной от лени, тот от дел;

Кто верит, кто утратил веру;

Тот насладиться не успел,

Тот насладился через меру,

И всяк зевает да живет-

И всех вас гроб, зевая, ждет.

Зевай и ты. [4]

Фаусту в трагедии Гете, как и самому поэту, скука не присуща. Скука – характерное душевное состояние поэта в пору пребывания в Михайловском, о чем говорят его письма того времени. «О моем житье-бытье ничего тебе не скажу – скучно», -пишет он в письме к Вяземскому. [5] И к его жене В. Ф. Вяземской спустя пару недель: «Вашей нежной дружбы было бы достаточно для всякой души менее эгоистичной, чем моя; каков я ни на есть, она одна утешила меня во многих горестях и одна могла успокоить бешенство скуки, снедающей мое нелепое существование». [6] К брату Льву из Тригорского: «Я ревную и браню тебя – скука смертная везде». [7] В письме к Шварцу в декабре 1824 года: «...вечером слушаю сказки моей няни, ориги​нала Татьяны; вы, кажется, раз ее видели, она единственная моя подруга — и с ней только мне не скучно». [8] В письме к Анне Н. Вульф: «Вчера мы с Алексеем прого​ворили 4 часа подряд... Угадайте, что нас вдруг так сблизило. Скука? Сродство чувства? Не знаю». [9]

Первый обмен репликами можно рассматривать как завязку к последующей сцене, из которой нетрудно понять, что не скука занимала поэта, поскольку скука – отдохновение души, а что-то иное:

                Фауст,
                         Перестань, 
Не растравляй мне язвы тайной. 
В глубоком знанье жизни нет –

Я проклял знаний ложный свет, 
А слава... луч ее случайный 
Неуловим. Мирская честь 
Бессмысленна, как сон... Но есть 
Прямое благо: сочетанье 
Двух душ... 
                Мефистофель

                         И первое свиданье, 
Не правда ль? Но нельзя ль узнать 
Кого изволишь поминать, 
Не Гретхен ли?

               Фауст

                         О сон чудесный! 
О пламя чистое любви! 
Там, там – где тень, где шум древесный, 
Где сладко-звонкие струи 
-Там, на груди ее прелестной 
Покоя томную главу, 
Я счастлив был... [10]

Содержание первых трех стихов напоминает Фауста Гете, поскольку сам Пушкин стремился «в просвещении стать с веком наравне». Но слава, о которой говорится в следующем стихе, Фауста Гете никогда не привлекала, она прельщала юного Пушкина, однако недолго. В стихотворении «Чаадаеву» она уже была «предметом заботы малой». Главное в словах Фауста - «благо сочетанья двух душ». Это, между прочим, мысль Гете, но не из «Фауста», а из «Поэзии и правды». Она была высказана в связи с его страстью к Гретхен: «Ничто так не сближает молодую чету, гармонически созданную друг для друга природой, как любознательность девушки и готовность юноши поделиться с нею своими знаниями. Отсюда возникает глубокая и радостная связь: она видит в нем творца своего духовного мира, он же в ней – созданье, обязанное своим совершенством не природе, не случаю и не одному лишь чувственному влечению, а их обоюдной воле. Такое взаимное воздействие двух душ полно неизъяснимой сладостности, и никого уже не удивляет со времен старого и нового Абеляра, что такие встречи двух существ порождают величайшую страсть, которая приносит столько же счастья, сколько и горя».[11] Что мысль Пушкина о прямом бла​ге является отзвуком мысли Гете, подтверждается и репликой Мефистофеля, не Гретхен ли он изволит поминать. В следующем затем монологе Фауста воспроизведены  чувства и связанные с ними обстоятельства самого Пушкина. Анализ этого произведения приводит к убеждению, что Пушкин не только стремился, но и был в знании с веком наравне, что он был не только хорошо знаком с творчеством Гете, но и проник в суть образа Маргариты в «Фаусте» Гете, наконец, что у него была своя мучитель​ная страсть, своя Гретхен.

С Гретхен (полное имя – Маргарита) у Гете связана величайшая страсть, следствием ее явилась тяжкая болезнь, телесная и духовная. «Разум повелевал мне за​быть ее, - признается Гете. - Но ее образ!.. Ее образ уличал меня во лжи всякий раз, как вставал передо мной, что, надо признаться, случалось еще довольно часто». [12] В этой страсти вся тяжесть разрыва пришлась на душу юного Гете. Но в его жизни  имела место и другая страсть, в которой тяжесть развязки легла на плечи женщины. Это история его счастливой и ответной любви к Фридерике, неожиданно им покинутой. Последствия подобной развязки и запечатлены в трагедии в образе Маргариты, представляющем собой усложненный и переосмысленный образ Фридерики. В поисках выхода из столь тягостного состояния собственной души Гете, по старому своему обыкновению, обратился к поэзии «и взялся за продолжение поэтической исповеди, чтобы путем этой мучительной епитимьи, добровольно на себя наложенной, стать достойным внутреннего отпущения грехов. Обе Марии в «Геце фон Берлихингене» и в «Клавиго», так же как отрицательные типы — их возлюбленные, явились результа​том моих покаянных дум».[13] Но кто же стоит за образом Гретхен у Пушкина, кто был истинной причиной его душевной боли и страданий? Из приведенных выше пос​ледних строк совершенно очевидно, что трагедия относится не к давно минувшим дням, а к вчерашним. Поскольку Пушкин, как и Гете, стремился все его занимавшее воплотить в образы или изложить на бумаге, ответ следует искать в его произведениях. В перечне произведений 1824 года привлекает внимание стихотворение «Все кончено: меж нами связи нет», которое и есть, на наш взгляд, не что иное, как запечатленная трагедия души:

Все кончено: меж нами связи нет.

В последний раз обняв твои колени,

Произносил я горестные пени.

Все кончено – я слышу твой ответ.

Обманывать себя не стану вновь,

Тебя тоской преследовать не буду,

Прошедшее, быть может, позабуду -

Не для меня сотворена любовь.

Ты молода: душа твоя прекрасна,

И многими любима будешь ты. [14]
Достойно внимания, что в примечаниях это стихотворение вообще не упоминается, то есть пушкиноведы оставили его без внимания. Но что это финал отношений поэта, вылившихся в трагедию, не вызывает сомнений. Перечень произведений 1825 года открывает «Сожженное письмо», выражающее те же мысли, те же чувства и те же муки: Прощай, письмо любви! Прощай: она велела. Как долго медлил я! Как долго не хотела

Рука предать огню все радости мои!..

Но полно, час настал. Гори письмо любви.

Готов я; ничему душа моя не внемлет.

Уж пламя жадное листы твои приемлет...

Минуту!.. вспыхнули! Пылают — легкий дым,

Виясь, теряется с молением моим.

Уж перстня верного утратя впечатленье,

Растопленный сургуч кипит... О провиденье!

Свершилось! Темные свернулися листы;

На легком пепле их заветные черты

Белеют... Грудь моя стеснилась. Пепел милый,

Отрада бедная в судьбе моей унылой,

Останься век со мной на горестной груди... [15] 
Ничего безотраднее вообразить невозможно. Ничего подобного мы больше не встретим у Пушкина. В этих строках в полной мере проявилась пушкинская неповторимость мыслить в стихах. Произведение в целом вызывает ощущение, что мысль и действие здесь неразделимы, что поэт последовательно, не осознавая творимого, запечатлел все на бумаге, в деталях, зрительно воспроизводимых и внутренне ощу​тимых. Все произведение - неповторимое поэтическое воплощение происходившего в душе в момент пребывания в стрессе.. В примечаниях к данному стихотворению сообщается, что письмо было написано Е. К. Воронцовой. Думается, что взаимо​связь этих двух произведений Пушкина ни у кого не вызовет сомнений, как и то, что продолжением темы является стихотворение «Ненастный день потух; ненастной но​чи мгла...», созданное в том же 1824 году:

Ненастный день потух; ненастной ночи мгла

По небу стелется одеждою свинцовой;

Как привидение за рощею сосновой 
                           Луна туманная взошла...

Все мрачную тоску на душу мне наводит.

Далеко, там луна в сиянии восходит;

Там воздух напоен вечерней теплотой;

Там море движется роскошной пеленой 
                           Под голубыми небесами...

Вот время: по горе теперь идет она,

К брегам, потопленным шумящими волнами; 
                           Там, под заветными скалами,

Теперь она сидит печальна и одна...

Одна... никто пред ней не плачет, не тоскует;

Никто ее колен в забвенье не целует;

Одна... ничьим устам она не предает

Ни плеч, ни влажных уст, ни персей белоснежных.

……………………………………………………….
……………………………………………………….

……………………………………………………….

Никто ее любви небесной не достоин.

Не правда ль: ты одна... ты плачешь... я спокоен;
……………………………………………………….

Но если ……………………………………………..[16]

Общее впечатление от этих строк, что поэт вышел из душевной комы, но ни​что вокруг его не радует, все раздражает, давит и угнетает. Единственное, что согре​вает его, это мысли о ней, которую он видит в ином свете. И мысли эти говорят о том, что поэт не утратил ни веры, ни надежды, ни любви. Удивляет огромная сила воли поэта, позволившая после таких переживаний создать вскоре истинно художественные «Подражания Корану», а за ними «Сцену из Фауста». Но поскольку в это же время он не только вынашивал идеи, но уже и опубликовал две первые главы из «Евгения Онегина», напрашивается мысль о том, что его мучительная страсть неизбежно должна хоть как-то отразиться и в этом произведении, осмысленная применительно к особенностям его времени и к замыслу романа. Размышления над романом склоняют к выводу, что за поэтическими письмами Онегина к Татьяне и Татьяны к Онегину лежит реальный факт обмена письмами между Пушкиным и Вронской. Мы не знаем содержания самого сожженного письма, но главное, что не вызывает сомнений, была в нем мысль, ставшая для поэта приговором - «Но я другому отдана;//Я буду век ему верна». [17] «Сожженное письмо» можно себе представить как развязку мучительной страсти между Вронской и Пушкиным. В то же время нельзя не заметить, что нижеследующие строки письма Онегина к Татьяне повторяют содержание  стихотворения «Ненастный день потух; ненастной ночи мгла...»:

Когда б вы знали, как ужасно

Томиться жаждою любви,

Пылать – и разумом всечасно

Смирять волнение в крови;

Желать обнять у вас колени

И зарыдав, у ваших ног

Излить мольбы, признанья, пени,

Все, все, что выразить бы мог,

А между тем притворным хладом

Вооружать и речь и взор,

Вести спокойный разговор,

Глядеть на вас веселым взглядом!.. [18] Что здесь отражены чувства поэта к Вронской ,не вызывает сомнений. Но в связи с этим невозможно пройти и мимо факта, что Вронская была замужней жен​щиной, тогда как Татьяна при первой встрече с ней в романе была

Дика, печальна, молчалива,

Как лань лесная боязлива,

Она в семье своей родной

Казалась девочкой чужой. [19] 
Это несоответствие убеждает в том, что в жизни поэта имела место еще одна страсть, также оставившая неизгладимый след в душе. В этом убеждает и письмо Пушкина к Собаньской от 2 февраля 1830 года , в котором он пишет: «Сегодня 9-я годовщина дня, когда я вас увидел в первый раз. Этот день был решающим в моей жизни.

Чем более я об этом думаю, тем более убеждаюсь, что мое существование неразрывно связано с вашим; я рожден, чтобы любить вас и следовать за вами – всякая другая забота с моей стороны — заблуждение или безрассудство; вдали от вас меня лишь грызет мысль о счастье, которым я не сумел насытиться. Рано или позд​но мне придется все бросить и пасть к вашим ногам. Среди моих мрачных сожалений меня прельщает и оживляет одна лишь мысль о том, что когда-нибудь у меня будет клочок земли в Крыму . Там смогу совершать я паломничества, бродить вокруг вашего дома, встречать вас, мельком вас видеть...» [20] В «Примечаниях» сообщает​ся, что поэт увлекался Собаньской в 1821-1823 годы. К такому заключению склоняет также письмо Пушкина к Раевскому от 15-22 октября 1823 года, в котором поэт пишет: «Г-жа Собаньская еще не вернулась в Одессу, следовательно, я еще не мог пустить в ход ваше письмо; во-вторых, так как моя страсть в значительной мере ослабела, а тем временем я успел влюбиться в другую, я раздумал». [21] Другой, как показано выше, была Воронцова. Здесь возникает невольный вопрос, могла ли встреча с Собаньской и столь длительное увлечение ею не отразилась в его поэзии? - Скорее всего – нет. Из общего перечня стихотворений 1821 года выделяется «Дева», в двух последних стихах которого можно легко представить пушкинскую Татьяну

Я говорил тебе; страшися девы милой!

Я знал, она сердца влечет невольной силой.

Неосторожный друг! Я знал, нельзя при ней

Иную замечать, иных искать очей.

Надежду потеряв, забыв измены сладость,

Пылает близ нее задумчивая младость;

Любимцы счастия, наперсники судьбы

Смиренно ей несут влюбленные мольбы;

Но дева гордая их чувства ненавидит

И, очи потупив, не внемлет и не видит. [22] 
Скорее всего ,ее образ и послужил прообразом юной Татьяны. Чьи черты в Татьяне преобладают, установить невозможно, да и не столь важно. Важно другое, что в ней читатели видели идеал поэта и не подозревали о том, что у Пушкина, как и у Гете, в образе Гретхен отражены две мучившие его страсти, с которыми были связаны горести и радости, счастье и несчастье.
Небезынтересно выяснить реальный ход событий, что позволяют сделать письма Пушкина 1823-1824 годов. 25 августа 1823 года поэт пишет в письме к брату Льву: «Мне хочется, душа моя, написать тебе целый роман — три последние месяца моей жизни. Вот в чем дело; здоровье мое давно требовало морских ванн, я насилу уломал Инзова, чтоб он отпустил меня в Одессу — я оставил мою Молдавию и явил​ся в Европу... Между тем приезжает Воронцов, принимает меня очень ласково, объ​являет мне, что я перехожу под его начальство, что остаюсь в Одессе». А спустя де​сять месяцев он пишет Вяземскому: «Я поссорился с Воронцовым и завел с ним полемическую переписку, которая кончилась с моей стороны просьбою в отставку». В письме от 14 июля 1824 года к А. И. Тургеневу читаем: «Не странно ли, что я поладил с Инзовым, а не мог ужиться с Воронцовым; дело в том, что он начал вдруг обходиться со мною с непристойным неуважением, я мог дождаться больших неприятностей и своей просьбой (об отставке) предупредил его желания. Воронцов-вандал, придворный хам и мелкий эгоист. Он видел во мне коллежского секретаря, а я, признаюсь, думаю о себе что-то другое». Восьмого августа 1824 года Пушкин писал свое очередное письмо уже в селе Колпине - по дороге к месту своей ссылки в Михайловское. Как видим, ласковый прием сменился откровенной неми​лостью. Причину столь резкой перемены поэт усматривал в чувстве ревности Ворон​цова. Это подтверждается и примечаниями к стихотворению Пушкина «Коварность»: «Поводом к написанию стихотворения был вероломный поступок друга Пушкина А. Н. Раевского, влюбленного в Е. К. Воронцову. Узнав от Пушкина о его любви к Ворон​цовой и заметив ее увлечение Пушкиным, Раевский сообщил об этом ее мужу, что по предположению самого Пушкина, явилось причиной высылки его из Одессы в Михайловское» [1, 679].
Белинский о «Фаусте Гете и Пушкина «Сам «Фауст» есть лирическое произведение в драматичности. 

«И наш век есть по преимуществу век рефлексии, почему от нее не освобож​дены ни те мирные и счастливые натуры, которые с глубокостию соединяют тихость и невозмущаемое спокойствие, ни самые практические натуры, если они не лишены глубокости. Отсюда значение целой германской литературы: в основании почти каждого из ее произведений лежит нравственный, религиозный или философский вопрос. «Фауст» Гете есть поэтический апофеоз рефлексии нашего века. Естественно, что такое состояние человечества нашло свой отзыв и у нас; но оно отразилось в нашей жизни особенным образом, вследствие неопределенности, в которую поставлено наше общество насильственным выходом из своей непосредственности, через реформу Петра. Дивно художественная «Сцена Фауста» Пушкина представляет собою высокий образ рефлексии, как болезни многих индивидумов нашего общества. Ее характер – апатическое охлаждение к благам жизни, вследствие невозможности предаваться им со всею полнотою. Отсюда: томительная бездейственность в действиях, отвращение ко всякому делу, отсутствие всяких интересов в душе, неопределенность желаний и стремлений, безотчетная тоска, болезненная мечтательность при попытке внутренней жизни. Это противоречие превосходно выражено автором разбираемого нами романа, в его чудно поэтической «Думе», исполненной благородного негодования, могучей жизни и поразительной верности идей». 

«...Гете говорит в своих записках, что написав «Вертера», бывшего плодом тяжелого состояния его духа, он освободился от него и был так далек от героя своего романа, что ему смешно было видеть, как сходила от него с ума пылкая молодежь».
«Когда Мефистофель предлагает Фаусту все блага, все наслаждения, столь высоко ценимые толпою, - Фауст отвечает ему:

Не думал я о наслажденьях

Я кинусь в бурный чад страстей,

Упьюсь восторгами мучений.

Я ненависть любви, отраду огорчений

Сыщу в печальной жизни сей. [11, 224]
Баратынский о Гете:       
Все дух в нем питало: труды мудрецов,

Искусств вдохновенных созданья,

Преданья, заветы минувших веков, 
Цветущих времен упованья.

Мечтою по воле проникнуть он мог

И в нищую хату и в царский чертог.

С природой одною он жизнью дышал,

Ручья разумел лепетанье, 
И говор древесных листов понимал,

И чувствовал трав прозябанье; 
Была ему звездная книга ясна, 
И с ним говорила морская волна. с. 224

«...наш век есть век сознания, философствующего духа, размышления, «рефлексии». Вопрос — вот альфа и омега нашего времени. Ощутим ли мы в себе чувство любви к женщине, - вместо того, чтобы роскошно упиваться его полнотою, мы прежде всего спрашиваем себя, что такое любовь, в самом ли деле мы любим? И пр. Стремясь к предмету с ненасытною жаждою желания, с тяжелою тоскою, со всем безумством страсти, мы часто удивляемся холодности, с какою видим исполнение самых пламенных желаний нашего сердца, - и многие из людей нашего времени могут применить к себе сцену между Мефистофелем и Фаустом у Пушкина:

Когда красавица твоя

Была в восторге, в упоенье,

Ты беспокойною душой

Уж погружался в размышленье

(А доказали мы с тобой,

Что размышленье - скуки семя).

И знаешь ли, философ мой,

Что думал ты в такое время,

Когда не думает никто?

Сказать ли? [3, 252-253]/
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ОТВАЖНЫЙ РЫЦАРЬ СВЕТА И ДОБРА – ЯКОВ БАСОВ
Сталинская эпоха любила аббревиатуры – ВЧК, ЧОН, ГПУ, ОГПУ, НКВД, МГБ… 

Некоторые из них были особенно страшными. Например, вот эта – ВМН. Что означало в переводе на общепонятный язык – «высшая мера наказания», то есть расстрел. 

В списке осужденных к ВМН по городу Ленинграду за апрель 1938 года (сколько еще таких списков было составлено в этом месяце?) поэт Борис Корнилов значится под № 105. Список составлен по алфавиту. У нас на руках в настоящее время его фрагмент. Зная алфавит, достаточно легко посчитать, сколько всего в этом списке человек. 

Где-то около 300.

Многим осужденным, как и нашему выдающемуся поэту, автору знаменитой «Песни о встречном», всего 30 лет. Молодость страны. В подавляющем большинстве, мужчины. Неравнодушные и деятельные. Фанатически преданные советским идеалам. Бориса Корнилова следователям пришлось 11 месяцев зверски бить и по-садистски мучить, чтобы он сломался и подписал показания, оговорив себя…

До начала Великой Отечественной войны, когда стране остро понадобится все это замученное и убитое поколение, оставалось три года.

Все приговоры осужденным уже приведены в исполнение (Бориса Корнилова расстреляют прямо в день вынесения судебного вердикта – 20 февраля 1938 года), людей из этого списка нет в живых. Зачем тогда этот мартиролог? Только для отчета?

Смысл итогового перечня приговоренных к ВМН в другом: он касается не прошлого, а будущего. Напротив фамилий расстрелянных указаны их ближайшие родственники. Как правило, это жены. В случае их отсутствия – сестры или другие члены семьи (например, дети). Теперь уже, в подавляющем большинстве, понятное дело – женщины. 

Таким образом, цифру 300, рассказывающую о масштабах репрессий за один неполный месяц в отдельно взятом городе, можно смело умножить на два, если не на три или четыре. 

Достаточно сказать, что у Бориса Корнилова вскоре будет арестован отец, сельский учитель, который через год умрет в горьковской тюрьме. Также у «кулацкого последыша» от литературы будут репрессированы как «враги народа» брат отца и муж сестры. Через короткое время в ссылку будут отправлены их жены. 13 декабря 1938 года арестуют первую жену поэта – выдающегося советского писателя Ольгу Берггольц. И она проведет в тюрьме НКВД семь месяцев. 

Вернемся к списку приговоренных к ВМН. У номера 105 – Бориса Корнилова – в числе ближайших родственников указана жена. Напротив ее имени сделана пометка из трех казенных фраз: «Арест оформляется. Оставлена под подписку о невыезде. Грудной ребенок».

У большинства других женщин из этого списка пометка состоит вообще из одного слова: «Арестована». И далее указана дата ареста, которая у всех одинакова, – «26 марта». Их мужей, братьев и отцов расстреляли за месяц с небольшим до этой даты. Теперь наступило их время идти на допросы. 

Жену поэта – Людмилу Григорьевну (которая еще не знает, что она вдова) – спасла 6-месячная дочь Ирина, родившаяся уже после ареста отца. Грудная малышка дала своей 25-летней матери короткую и жизненно важную паузу. Именно ею воспользовался, выхватывая из жерновов политического террора молодую женщину, наш земляк, крымский художник, замечательный и отважный Яков Басов. 

Жизнь Людмилы Григорьевны – Люси – в этот период в корне изменилась. Еще вчера в ее окружении был цвет советской литературы и культуры 30-х годов: И. Эренбург и Б. Пастернак, Э. Багрицкий (подаривший перед своей смертью Корнилову замечательное ружье, которое банально украли те, кто проводили у поэта обыск) и М. Зощенко (он один из немногих позволит себе написать для газеты «Правда» рассказ о мытарствах Люси после ареста мужа, который, разумеется, не был напечатан), А. Прокофьев и Н. Тихонов, Н. Бухарин (пригласил Бориса Корнилова работать в возглавляемую им газету «Известия») и З. Райх, В. Мейерхольд (он привезет ей из Парижа духи) и Д. Шостакович (написал музыку к «Песне о встречном»), О. Мандельштам (эпиграф из его стихотворения Борис Корнилов возьмет в тот год, когда поэт будет в ссылке в Воронеже) и М. Светлов…

После ареста мужа 20 марта 1937 года, как вспоминала Люся, она «очутилась совсем одна – все Борины друзья переходили на другую сторону, увидев меня, боялись со мной здороваться, перекинуться парой слов, а о том, чтобы зайти или помочь, не было и речи». На работу ее никуда не берут. Чтобы купить продукты для передачи мужу, продает все что можно. 

Люсино следствие, между тем, шло своим чередом. Ее арест тоже никто не отменял, его только отложили на время, оформив подписку о невыезде. Было совершенно ясно, что ребенка ожидала сиротская доля, а мать – ссылка. Ни хлопотать, ни вступиться за них было некому. 

И вот тут появляется тот, которого в одном из писем Людмила Григорьевна как-то назовет «мальчишкой-студентом». Еще бы, ведь он был на год моложе ее! 

Яков Александрович Басов (1914-2004) – выдающийся художник ХХ века, народный художник Украины. Он родился и вырос в Симферополе. Восьмилетним мальчиком в 1922 году пришел со своими рисунками в студию другого выдающегося художника XIX и ХХ веков – академика Императорской Академии художеств, «сухопутного Айвазовского», профессора батальной живописи Николая Семеновича Самокиша (1860-1944). Учитель Якова Басова был человеком необыкновенно яркой и одновременно трагической судьбы. Гражданская война круто изменила (если не сказать – поломала) его жизнь, забросив в Крым, где он основал свою студию, позднее преобразованную в училище, носящее ныне его имя. 

Самокиш заметит талант в юном художнике, поможет ему развиться и через 10 лет со своей рекомендацией отправит в Ленинград поступать в родную для профессора живописи Академию художеств, но теперь уже не Императорскую, а имени И. Е. Репина (с которым до Революции наш баталист вместе работал над общими проектами). 

Судьба как будто готовила встречу наших героев. В Академии художеств учился брат Людмилы Григорьевны – Осип, будущий ленинградский художник. Именно он и познакомил Люсю со своим студенческим другом Яковом Басовым. 

Басов полюбит юную Люсю сразу и навсегда. И эту любовь он пронесет через всю свою жизнь.

Басов учится на выпускном курсе Академии, когда будет арестован Люсин муж. Он видит это кольцо одиночества, образовавшееся вокруг нее, знает о близком завершении следствия в отношении самой Люси. Знает он и о трагических судьбах других арестантов и их семей в родном ему Ленинграде. Оба хорошо понимают, что ее ждет впереди. 

Якову Басову пришла пора возвращаться в Крым. И он решается на удивительный по рыцарской смелости и безрассудству поступок, вступая в противоборство с всесильной карательной системой страны. 

Яков Александрович убеждает потерявшую всякую веру в завтрашний день Людмилу Григорьевну, вдову «врага народа», немедленно оформить с ним брак, взять его фамилию и вместе с их теперь уже общей дочерью Ириной, решительно никому ничего не говоря, покинуть северную столицу, тихо растворившись в его родном Крыму. В результате, она, как пишет современный исследователь, «выпадет из поля зрения “компетентных органов”. Будто ее и не было. Куда бы Люся ни переместилась, ее не будет там, где она попала бы в их лапы с большой вероятностью».   

Оба они совершили серьезное преступление против закона: она нарушила подписку о невыезде, под которой находилась, он помог ей это сделать. Рисковали оба смертельно… 

Сначала их укроет от «недремлющего ока» власти родной Якову Басову Симферополь. Там родится их общий сын Александр. Потом их биографии, снова и снова спасая беглецов от преследователей, основательно запутает война. Сам Басов в первые же дни войны добровольцем уйдет на фронт, Люсю с детьми отправят в эвакуацию в Сибирь, где она родит и потеряет в возрасте полутора лет своего третьего ребенка.

Через много-много лет сначала спасшая своих родителей, а потом спасенная их любовью Ирина напишет: «Когда я задаюсь вопросом, как «мальчишка-студент» в обстановке общего страха не раздумывая взял на себя ответственность за жизнь Люси, мне не надо далеко ходить за ответом: на протяжении всей жизни я была свидетелем его самоотверженной преданности  маме. Отец обладал редким даром безраздельно отдавать себя другому, оставаясь при этом самим собой в главной своей сути. Благородство было не часть его характера, но было его характером, и проявлялось во всем».

С лета 1946 года, когда Якова Басова демобилизуют из армии, малой родиной для всей семьи станет маленькая и тихая Алупка. Но спокойствие вернется в семью только после смерти Сталина и начала реабилитации осужденных. Люся и мать Корнилова – Таисия Михайловна – почти два десятка лет верили, что Борис жив и отбывает наказание в ссылке. С вопросом о его судьбе они будут обращаться ко многим возвращавшимся из заключения. О расстреле Бориса Корнилова в 1938 году их никто не известил. Только после реабилитации поэта они получат свидетельство о его смерти.

Жизнь постепенно входила в нормальное русло. В Крым и Алупку с конца 50-х годов начнут приезжать к Люсе знаменитые люди из ее прошлого: артист А. Кторов, певец А. Доливо, балерина М. Семенова, издатели и писатели М. Довлатова, Ю. Либединский, О. Форш, И. Сельвинский, К. Паустовский…

Ирина знает все эти годы Таисию Михайловну Корнилову как мать первого мужа Люси. Но только после смерти матери она узнает, что у нее был когда-то другой отец и Таисия Михайловна приходится ей бабушкой.

Свекровь и невестка затрагивали этот вопрос в своей переписке, но Людмила Григорьевна ни на какие уступки не шла. Она писала матери Корнилова, что только благодаря Якову Басову ее дочь «вместо сиротской доли, стала во всех отношениях счастливой девочкой, которую нежно любили. И вот эти их отношения я ни за что не захочу разрушить. Мне Ирушкино счастье слишком дорого, чтобы даже ради истины я смогла бы разрушить его, лишив ее второй раз отца». 

Несомненно, была еще одна причина, заставлявшая Люсю снова и снова скрывать от окружающих истинную биографию своей старшей дочери. Жизнь научила ее, что репрессии никогда не уходят навсегда, они только затихают на время. В числе друзей Бориса Корнилова были люди, которых сначала осудят в 1937 году, затем – в 1949-м, а потом – в 1953-м.

Впрочем, за примерами поломанных судеб не надо было обращаться в прошлое. Этими примерами было вполне заполнено настоящее. С конца 1958 года развернется травля Бориса Пастернака, связанная с присуждением ему Нобелевской премии по литературе. На себе испытав гонения, страх друзей, забывавших былую человеческую близость, Басовы не сломались, а укрепились в своей готовности защищать талант, который пытались оболгать и затравить. Пастернак и Корнилов когда-то были близки. И Басовы снова решатся на отважный и опасный поступок: они пошлют Пастернаку письмо с приглашением приехать и пожить в это трудное для него время у них в Алупке. Нобелевский лауреат этим приглашением не воспользуется. Испытывая гигантское давление властей не только на себе, но и на своих родных и близких, он пошлет в Стокгольм официальный отказ от премии, которой его наградили. Впрочем, в судьбе Пастернака это уже ничего не изменит. Травля продолжится своим чередом. 

Людмила Григорьевна оставит этот мир в день Рождества Христова в 1960 году. Яков Басов уйдет от нас 16 марта 2004-го.  И только в ноябре 2011 года в Санкт-Петербурге в Пушкинском Доме состоится презентация книги «Борис Корнилов: “Я буду жить до старости, до славы…”», в которой на основе документов будет рассказана вся эта история. В подготовке книги примут самое активное участие дети наших героев – Ирина и Александр, которые  впервые предоставят исследователям материалы семейного архива Басовых, столько десятилетий хранившего в тайне историю любви и смерти, отваги и безрассудства, обретения и потерь своих родителей и многих-многих других людей, связанных с ними временем и судьбой.

В каком-то смысле эта книга завершит посвященную Борисом Корниловым своей жене поэму «Люся», которую самому поэту в 30-е годы прошлого века закончить будет не суждено. 

Алупка-Ялта-Симферополь

Кольцов Д.А.
Тамбовский государственный технический университет (Россия)

УРОКИ ИСТОРИИ В РОМАНЕ «ЗАГЛЯНУТЬ В БЕЗДНУ» В ПРОЗЕ ВЛАДИМИРА МАКСИМОВА

Каждый роман Владимира Максимова можно назвать в определенной степени историческим произведением, так как и в «Ковчеге для незваных», и в «Карантине», и в «Семи днях творения», и в «Прощании из ниоткуда» изображаются наряду с вымышленными героями исторические личности, правдиво, с опорой на документы показываются подлинные события, происходившие в эпоху гражданской войны, во времена сталинских репрессий, хрущевской оттепели и т.д.; рассказывается о встречах с выдающимися людьми своего времени. В романе «Карантин», например, писатель производит экскурсы в историю Древней Руси, исторически верно показывая периоды смут и войн, демонстрируя становление христианства в X - XIX веках в России.
Всегда в центре произведений Владимира Максимова узловые моменты истории, которые рассматриваются в связи с развитием личности и общества, с борьбой вечных начал в человеке, в соотношении остромоментного, эпохального и вневременного.
Роман «Заглянуть в бездну» на фоне перечисленных произведений Владимира Максимова выделяется установкой на переосмысление устоявшихся в исторической науке представлений о роли отдельных исторических личностей в происходящих событиях. Он отличается также оригинальной жанровой структурой. 

В поисках существенных тенденций в развитии художественной литературы (и в том числе исторического романа) одно из важных мест занимает концепция личности, то есть система представлений человека о сущности человеческого бытия, его взаимоотношений с обществом, его отношений к природе, к смерти и жизни, к другим философским представлениям. Концепция личности в исторической прозе преломляет через себя политические, идеологические, социальные, этические, психологические факторы и определяет образ главного героя, особенности сюжетосложения и стиля произведения.

Роман «Заглянуть в бездну», по словам М. Геллера, «воссоздает эпоху сладких надежд и горького разочарования»[1] и представляет собой «художественное исследование». Э. Штейн считал, что опыт удался писателю: «В. Максимов проделал большую исследовательскую работу (это становится ясным по книги),  из  массы материалов, от, например, книги С. Мельгунова - «Трагедия адмира​ла  Колчака»  до  воспоминаний А. Котомкина   «О  чехословацких легионерах в Сибири 1918—1920», отобрав наиболее ценное и значи​мое.  Так,  писатель  приводит  в книге текст письма капитана поль​ских  войск в Сибири Ясинского-Стахурека к предателю, чешскому генералу  Сыровому,  вызвавшему последнего  на  дуэль.  Предатель Сыровой  был  вызван  к  барьеру и  русским  генералом  Каппелем (этот документ Максимов не при​водит, поскольку вполне достато​чен  и первый). Включено в кан​ву повествования первое послание полковника Сыробоярского к дру​гому предателю, французскому гене​ралу Жанену. Неясно, почему Мак​симов не использовал второго по​слания русского патриота, написан​ного через три дня после первого. Оно  заканчивалось  следующими словами:  «Знаете  ли  вы,  какие ужасные проклятия несутся вам вслед от всех брошенных и загублен​ных  вам  вслед от всех брошенных и загубленных вами братьев русских, поляков, румын и сербов? Неужели же благородная Франция позволит Вам вступить своими окровавленными братской кровью ногами на зем​лю, освященную братской кровью тех, кто дал ей победу?». Франция позволила, позволила, но, как тон​ко прослеживает писатель, и этой стране, как и Чехословакии, приш​лось платить по счетам за своих мародеров в офицерских мундирах»[1].

На фоне протекавшего в 1970-е годы «взаимодействия между эпическим романом и традицией героического эпоса с особой отчетливостью отразился динамический и противоречивый процесс художественного постижения отношений между личностью и народом, человеком, обществом и историей. Эпический роман традиционно рассматривает личное в свете общего, судьбу человека в свете исторических обстоятельств. Но никогда прежде в эпическом романе не раскрывалась с такой силой историческая созидательная роль самосознания личности и самосознания народа»[2]. Все эти важнейшие эстетические процессы нашли воплощение в замечательном историческом романе Владимира Максимова «Заглянуть в бездну».
Роман «Заглянуть в бездну», который М.М. Дунаевым называется по переводному изданию - «Звезда адмирала Колчака», дает полное представление об историософии писателя и отражает его взгляды на судьбу России.
Исследователи Н.Л. Лейдерман и М.Н. Липовецкий считают, что «Заглянуть в бездну» является традиционно русским историческим романом и вписывается в ряд таких произведений, как «Покушение на миражи» В. Тендрякова и «Выбор» Ю. Бондарева[2].
В. Юдин в статье «Он жил Россией», рассуждая о романе «Заглянуть в бездну», пишет, что это «не только документально-историческая хроника», но и яркое художественное полотно, раскрывающее... трагический опыт собственной истории»[3]. Ученый уверяет, что можно упрекнуть автора в историческом релятивизме, в попытке «примирить» правых и виноватых, «в некоторой идеализации канувших в веки конфликтов. С точки зрения сегодняшней сиюминутности, возможно, мы окажемся и правы. Однако необходимо понять православно-христианскую мировоззренческую систему взглядов, коей неукоснительно руководствуется писатель и в соответствии с которой производит свои историософские умозаключения»[3].

Трагический опыт собственной истории должен нас научить здравомыслию. Этот опыт, по мнению В. Максимова, служит не для того, чтобы вновь и вновь разжигать и обострять трудноразрешимые конфликты, а для того, чтобы не повторять ошибок предшественников: история - поучительный урок, а не источник вечной злобы и нескончаемого отмщения. В. Юдин продолжает: «Рано или поздно, но поумневшее поколение должно остановиться и, отказавшись от разрушительных инстинктов, приступить к созиданию, к реальному сотворению не просто человека, а Богочеловека, повернуться лицом к миротворчеству, божескому братству и единению душ, как тому учит господь Бог, учат заповеди Христовой Церкви, в противном случае, без всеобщего покаяния нас ждет неминуемый трагический конец, вселенская катастрофа»[3, 244].
Критик В. Бондаренко правильно определил сущность аксиологии романа «Заглянуть в бездну»: «Для Владимира Максимова главная точка зрения - точка зрения самого народа. Даже когда он ошибается, незачем высокомерно обвинять его, высмеивать, унижать. Не мы ли сами навязывали народу то одну, то другую утопию, заставляя молиться на мнимых богов, сами при этом ни во что не веря. Мы подвели народ к бездне, а теперь стремимся отречься от него»[3, 244]. И далее критик подчеркивает, что считает принципиально важной эту позицию Владимира Максимова - необходимость покаяния интеллигенции перед народом.
В ряду крупных эпических произведений Владимира Емельяновича Максимова роман «Заглянуть в бездну» (1989 г.) занимает особое место, являясь произведением, созданным на основе документальных источников и достоверных свидетельств исторических лиц, очевидцев и участников событий. Это сложное многоплановое художественное полотно с оригинальной жанровой формой, необычной архитектоникой, новым видением исторических событий, происходивших в 1918 - 1920-е годы в России. Хотя сюжет романа в основном развивается вокруг драматических и трагических эпизодов периода Гражданской войны в Сибири, но эпическое романное время вмещает в себя значительно больший период в ретроспективном изображении. Это и эпизоды Первой мировой войны, результаты которой определили необратимый характер распада великой страны. Это и период Февральского переворота, с которого началось развитие октябрьского взрыва, приведшего к установлению советской власти. В романе затрагиваются также и последовавшие затем события сталинских репрессий (1930 - 1940-е годы) и «хрущевской оттепели» (1960-е годы).
В центре повествования история жизни прославленного русского морского офицера адмирала Александра Васильевича Колчака, ставшего во время Гражданской войны Верховным Главнокомандующим и прошедшего до конца трагический путь с народом России.

Главный герой романа характеризуется автором многосторонне, показывается и как человек долга, честный русский офицер; как творческая, талантливая личность, мечтающая о научном поприще, но вынужденная служить Отечеству во флоте; и как мужчина, самозабвенно любящий женщину; как преданный и нежный отец; и как истово верующий христианин, желающий спасти православную Русь. Произведение Владимира Максимова, как показывает анализ романа «Заглянуть в бездну», нельзя отнести только к исторической прозе, потому что роман значительно сложнее классического исторического повествования, так как в нем синтезируются жанровые формы философского, исповедально-психологического и социального романов.
В романе «Заглянуть в бездну» углубляются и расширяются все основные сквозные идеи предшествующей прозы писателя. Так же как в романах «Семь дней творения», «Ковчег для незваных», «Карантин», в романе об Адмирале центральной оказывается идея формирования личности в трагических условиях «перерождения мира», когда «мир рассыпался в прах», а «жизнь, словно линяющая змея, сбрасывала с себя одряхлевшую оболочку»[4,7,8].
Владимир Максимов создавал свой исторический роман в те годы, когда были пересмотрены взгляды на послереволюционные события, происходившие в России, когда появилась возможность познакомиться с документальными источниками, с воспоминаниями свидетелей, воевавших на стороне не только красноармейцев, но и белогвардейцев; когда вышли большими тиражами и стали доступны книги руководителей и участников белого движения (П. Краснова, А. Деникина, Р. Гуля). Одновременно изменилось восприятие тех произведений, которые в советской литературе считались эталонными в описании Гражданской войны (рассказы М. Шолохова, повести А. Малышкина, А. Серафимовича, роман А. Фадеева. «Изменение акцентов и оценок исподволь готовилось публикациями периода застоя (С. Залыгин «Соленая падь», Ю. Трифонов «Старик»), перестройки (М. Кураев «Капитан Дикштейн») [43]. Все эти открытия и изменения были учтены автором «Заглянуть в бездну». B историческом произведении за основу берется «действительное, с опорой на документы, зафиксированное в истории существование лиц и событий, изображенных в романе, присутствие дистанции во времени с целью извлечь уроки для современности, историзм как философская основа жанра, а также наличие в произведении исторического колорита, исторических деталей» [3]. Все эти важные компоненты жанра присутствуют в романе Владимира Максимова «Заглянуть в бездну», но жанровая форма его, повторимся, значительно сложнее и шире.
Владимир Максимов относится к числу тех писателей, которые стали изображать исторические события не с классовых позиций, а с позиций общечеловеческих [3]. Вневременное звучание идейно-эстетической концепции романа «Заглянуть в бездну» автор подчеркнул заголовком и эпиграфом к своему произведению.
Взяв в качестве эпиграфа цитату их романа-эпопеи «Война и мир» Л.Н. Толстого, Владимир Максимов тем самым указал на источник подражания в подходе к проблемам исторического развития общества и определил свою позицию по отношению к «урокам истории». Автор уверен в Божественном промысле, в том, что «все свершилось не по воле Наполеона, не Александра Первого, не Кутузова, а по воле Божьей» [4,7,5]. Исторические события трактуются в произведении с позиции христианского вероучения. По мнению автора, Россия в 1917 году «заглянула в бездну», то есть оказалась на грани исчезновения, смерти, небытия, так как стала «игралищем бесовских сил».
Библейский по своему генезису символ бездны является философским и сюжетообразующим знаком многих произведений Владимира Максимова. В романе «Кочевание до смерти» символ бездны присутствует на всех поэтических уровнях: «Образ России дан в символически-подтекстовом ключе, взятом из Библии: слепцы, ведущие слепых, застывшие на краю бездны - это прежде великая страна, «Россия-матушка», отданная на растерзание, терпящая смертные муки. Взывая о помощи, сквозь стоны новомучеников гражданской войны и сталинских лагерей, «взнузданная» новым веком, Русь оказывается на самом краю бездны» [5].
Тема революции и гражданской войны тоже раскрывается в романе «Заглянуть в бездну» с помощью символа бездны, который имеет в тексте еще и синонимические определения: пропасти, омута, потопа, тайфуна, лавины. Вот как описываются февральские события, названные автором «мучительными родами невиданного еще в мире людского взрыва» [4,7,15].

Историзм творчества В.Е. Максимова является вполне закономерным в связи с тем, что он сам и многие писатели последней трети ХХ века не могли не сознавать острую необходимость переосмысления новейшей истории ХХ века и воссоздания в утраченной исторической памяти народа православной основы тысячелетнего существования страны. Интерес к историческому повествованию возникает, как правило, в катастрофические, переломные моменты эпохи, которые требуют их осмысления с целью предвидения будущего.

Поэтому не случайно, пытаясь найти  решение «Загадки России и ее исторической судьбы», в 70-е годы в историческую прозу пришли со своими произведениями писатели, прежде не работавшие в этой области: В. Шукшин, Ю. Трифонов, В. Чивилихин, Б. Окуджава и другие, в 80-е – А. Ананьев, В. Ганичев, В. Чивилихин». А в литературе третьей волны русского зарубежья А. Солженицын, Ф. Горенштейн, М. Алданов, В. Некрасов, В. Максимов и другие. Характерным для всех романистов было то, что в их творениях поднимались проблемы взаимоотношения власти и личности, идеологического и нравственного в политике, необходимости извлечения опыта из уроков истории, осмысления связи с прошлым народа, выявления причин и «плодов» произошедшего в ХХ столетии.

Таким образом, историческая проза В.Е. Максимова характеризовалась тем, что в ней дается «православный взгляд на события, изображавшиеся в традициях русского духовного реализма» [6].
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«САТИРИКОНЦЫ» И ФЕЛЬЕТОН 1920-Х ГОДОВ: 

К ВОПРОСУ О ТИПОЛОГИЧЕСКИХ ПАРАЛЛЕЛЯХ

Жанр фельетона в литературе новой, большевистской России не мог возникнуть на «пустом месте» (мнение об абсолютной оригинальности данного жанра в советской прозе преобладало в литературоведении долгое время), без связи с традицией, которая в русской классической литературе действительно сформировалась. Несомненно, что в предреволюционное десятилетие наиболее значительный вклад в развитие сатирических и юмористических жанров и фельетона, в частности, внесли авторы журналов «Сатирикон» (1908-1914) и «Новый Сатирикон» (1914-1918). Основная задача, которую поставили перед собой сотрудники журнала, во главе с редактором А. Аверченко, – моральное исправление общества посредством сатирического изображения нравов. Внимание уделялось и политическим аспектам жизни страны (особенно в первые годы выхода журнала), высмеивались (без называния имен) представители власти, чиновники всех мастей, мракобесы, черносотенцы. 

В сатирико-юмористической литературе 1920-х годов можно выделить несколько линий развития. Во-первых, это социально-нравственная сатира, или, по определению А.П. Долгова, «сатирическая юмористика морального исправления человека» [2, 12]. Характерной особенностью этой тенденции можно назвать установку на сказовую манеру повествования, психологизм, даже в жанрах, стоящих на стыке публицистики и художественной литературы, каковым и является фельетон. В данном русле работали М. Зощенко, М. Булгаков, В. Катаев. Довольно близка к этой линии социально-бытовая сатира, использующая широкий арсенал средств создания комического образа, в том числе и юмористических. Те же М. Зощенко, М. Булгаков, а также И. Ильф и Е. Петров в своих фельетонах демонстрируют умение подметить смешное в самых различных жизненных ситуациях, создают образы, которые можно назвать собирательными, типичными. И третья категория – социально-политическая сатира, основная особенность которой подчеркнутая публицистичность, обязательная опора на документ, усиленное внимание к политическим проблемам. Ее представляет, прежде всего, М. Кольцов. Предложенная, в большой мере условная, дифференциация нужна нам для более показательного соотнесения фельетонистики указанных авторов с традицией начала века. Целью предлагаемой работы является определение типологических связей фельетона 1920-х годов с достижениями в этом жанре «сатириконцев». 

Аркадий Аверченко вошел в историю русской литературы как «король смеха», один из первых писателей ХХ века, обратившихся к изображению обывателя. Позиция автора многочисленных рассказов и фельетонов в этом вопросе довольно своеобразна. С одной стороны, он разоблачает мещанскую мораль, высмеивает ложь привычных человеческих отношений, банальных ситуаций; с другой – он явно симпатизирует обыкновенному человеку, интересы которого сосредоточены не на политике, а на житейских реалиях: семья, любовь, быт. Его «метод комического» вплоть до 1917 года явно ближе к юмору. Типы, которые Аверченко живописует в своих произведениях этого периода, также юмористические: знаток женского сердца, обманутый муж, лентяй, взбалмошная женщина и др. Эти характеры создаются за счет обобщения тех или иных человеческих черт, доведенных до абсурда. Исследовательница Л. Спиридонова подчеркивает, что «жизнетворчество, столь характерное для литературы русского модернизма» у Аверченко «перерастает… в творение мифа о самом себе» [6, 79]. Имеется в виду такая черта его, уже предреволюционного, творчества, как дидактизм, стремление к поучению «подданных» – «маска «короля» постепенно срастается с лицом самого писателя» [6, 79]. Фельетонист, критикуя нравы современного ему общества, размышляет о жизни вообще, выступает в роли когда добродушно-веселого, когда циничного наблюдателя, взирающего на жизнь с недостижимой высоты. 

Подобная отстраненная позиция не характерна для писателей 1920-х годов, работавших в жанре фельетона. Зато есть та же озабоченность моральным «падением» общества, сходна сама «техника смешного», основанная на «легком ритме диалога с элементами алогичности и абсурда, тонком остроумии и всепроникающей иронии, создании комических ситуаций разного плана – от изысканно интеллектуального до грубовато фарсового» [7,  38]. Наиболее последовательно воплощал принципы Аверченко в своем творчестве М. Булгаков. Его фельетоны восходят к традициям редактора «Сатирикона» на разных текстуальных уровнях: проблемном, композиционном и стилистическом. Булгаков, так же, как и Аверченко, подвергает жесткой критике современные нравы. Люди, несмотря на изменившуюся политическую ситуацию, все так же ленивы – «Столица в блокноте» (1923), «Библиофетчик» (1924), глупы и невежественны – «Золотые документы» (1924), «Главполитбогослужение» (1924), «Банан и Сидараф» (1924), грубы – «Три вида свинства» (1924), «Целитель» (1925), все так же предаются пьянству – «О пользе алкоголизма» (1925), «Коллекция гнилых фактов» (1925), «Работа достигает 30 градусов» (1925), все так же увлекаются прожектерством – «Ряд изумительных проектов» (1925) и т.д. Как и Аверченко, Булгаков обращался к изображению состояния современного искусства – театра, кинематографа («Столица в блокноте»).  

Структурные особенности фельетонов Булгакова также демонстрируют связь с произведениями Аверченко. Так, исследователь Н. Степанов высказывает предположение, что композиционной моделью булгаковского «Дня нашей жизни» является рассказ Аверченко «День человеческий» (как видно близки и названия) [7]. Действительно, описывая обычный день в коммунальной квартире, Булгаков, как и его предшественник, активно диалогизирует реальность. Фактически показан «диалог глухих», когда его участники упорно твердят каждый о своем и не хотят слышать друг друга. Типичный для булгаковского творчества прием гротеска, одна из особенностей, выделяющих его среди других фельетонистов 1920-х, идет не только от Гоголя, он близок и Аверченко. Эта связь присутствует в фельетонах «Как он сошел с ума» (1924), «Египетская мумия» (1924), «Игра природы» (1924) и др. 

Точки соприкосновения с методом Аверченко усматриваются и в фельетонах И. Ильфа и Е. Петрова. Л.Ф. Ершов как одну из типичных особенностей творческого почерка фельетонистов Ильфа и Петрова выделяет «сатирический портрет, тесно слитый с лаконичным воспроизведением социально-бытовой атмосферы, которая породила отрицательного героя» [3,  128]. Эта черта явно перекликается с аверченковским подходом, только приобретает идеологическую составляющую. Показателен в данном случае фельетон «Кабинет восковых фигур» (1929). В самом его начале действительно описывается реальный музей восковых фигур, которые «поражают зрителя сходством своим с живыми существами» [5,  572]. Авторы, отталкиваясь от этой картины. изображают «восковых фигур» – чиновников Самары. внешне они кажутся живыми, на самом деле нет: «…работа их – только видимость работы… И чем больше эти фигуры работают и скандалят, тем больше убеждаются в том, что они мертвы». [5,  572]. В фельетоне предлагаются наиболее типичные черты представителей этого «кабинета» (неслучайно в название вынесено именно это понятие, а не «музей», так сатирики настраивают читателя на то, что объект критики – чиновничий аппарат). Прежде всего, это – злоупотребление служебным положением: служащий Окрместхоза Юдин явился в «зубобольницу» и потребовал принять своих детей вне очереди на том основании, что он член партии и занимает определенный пост. Другая характеристика экспонатов самарского «музея» – отношение к своим обязанностям спустя рукава и трата казенных средств (это раскрыто на образе юрисконсульта Болонкина). Еще одна «типичная поза» описанной Ильфом и Петровым экспозиции – самодурство и равнодушие к простому человеку, рядовому гражданину нового общества показано через образ Е.Е. Морозовой. Возможно, фамилией авторы намекают на боярыню XVII века, известной своей приверженностью к старообрядчеству, – так утверждается мысль о том, что подобные чиновники давно должны кануть в лету. 

В некоторых образцах фельетонного жанра у Ильфа и Петрова возникает тип карьериста и приспособленца. Так, директор «вкусового комбината «Щи да каша» Аматорский («Довесок к букве «Щ» (1930)) пытается очистить свое учреждение от умных, небесталанных людей, которые могут занять его место. Авторы делают ироническую оговорку: «Хотелось ему одним махом определить способности своих подчиненных, выделить способных и оттеснить на низшие ступени служебной лестницы глупых и нерадивых» [5, 612]. Для этого он доверяет некоему графологу образцы почерка своих сотрудников. Исследование показало, что в конторе есть один выдающийся человек, «гениальный индивидуум» – самый мелкий служащий Кипяткевич (он заплатил графологу за отличную характеристику, надеясь на повышение), его и увольняет опасливый начальник. А герой фельетона «Титаническая работа» (1929) студент Прелюбодяев прилагает массу усилий (взятки, знакомства), чтобы его не распределили на Урал или Сахалин рядовым инженером, а оставили в Москве в «теплой» конторе с возможностью карьерного роста. 

В ряде фельетонов Ильфа и Петрова высмеивается глупость, боязнь прослыть отставшим от насущных проблем и новых веяний в социуме (обычно обеспечиваемых «руководящей и направляющей силой советского общества», т.е. – ВКП (б)), боязнь ответственности чиновников от искусства, идущих на поводу у мошенников, знающих об указанных слабостях управленческого аппарата. В частности, герой фельетона «Человек в бутсах» (1929), некто Лютиков, является в какое-то учреждение, ведающее театральными делами, и убеждает начальника выделить деньги на постановку «замечательной пьесы о моторах» [5, 651], ловко педалируя последние установки партии: «У меня не может быть ничего общего с людьми, которые смазывают важнейший вопрос о технической пропаганде» [5, 651]. Добившись своего, он благополучно исчезает и появляется в другом ведомстве с новой идеей. Обобщенность образов, социальная направленность, остроумие, тяготение к эксцентричности, характерные для произведений Ильфа и Петрова, – все это является непосредственным продолжением подхода Аверченко к критике негативных явлений жизни человека и общества. 

Неповторимый стиль угадывается в творчестве еще одного выдающегося сатириконца – Надежды Тэффи. В центре внимания писательницы – каждодневная жизнь обывателя. Высмеивая царство всеобъемлющей глупости, она делит все население на людей и «человекообразных» (мещанство, которое побеждает людей и грозит завладеть всей землей). Торжество пошлости и невежества ужасает Тэффи, она едко иронизирует по поводу слабостей «человекообразных», отсутствия логики в их поведении. Комическое в ее произведениях часто переплетается с трагическим, добрый юмор часто сменяется горькой иронией и сарказмом [6]. 

Среди сатириков 1920-х подобная тональность наиболее ярко заявляет о себе в творчестве Михаила Зощенко. В основе комического отражения действительности в его рассказах и фельетонах чаще всего лежит «невеселость», осознание маловероятности, а то и невозможности, улучшения человека и общества. Автор явно не верит в альтруизм намерений управдома, заботящегося о порядке во вверенном ему доме и о нравственности его жильцов («Веселая масленица» (1923)); в возможность морального исправления героини фельетона «Горькая доля» (1923); в то, что сын и мать из фельетона «Родные люди» (1926) смогут найти общий язык; в то, что бюрократизм когда-нибудь будет истреблен (фельетон «Волокита» (1927)), хотя рассказчик и предлагает вроде «действенный» для достижения этой цели способ и т.д. 

Автор фельетонов порой поднимается и до философского осмысления реальности. Например, в «Счастье» (1924) подчеркивается относительность понятия, вынесенного в название. Выслушав историю приятеля, испытавшего «счастьишко» (ему удалось, не приложив никаких усилий, получить приличную сумму и потом пить на эти деньги два месяца), рассказчик делает горькое резюме: «Я с завистью смотрел на своего дорогого приятеля. В моей жизни не было и такого счастья. Впрочем, может, я не заметил» [4, 329]. 

Н. Степанов акцентирует внимание на то, что Зощенко мастерски «передает атмосферу страха, в которой живут его герои и который вынуждает их совершать постыдные и абсурдные поступки» [7, 216]. Например, в фельетоне «Скверный анекдот» (1925) повествуется о том, как чиновники из руководства одной конторы купили для служащих билеты в театр, но испугавшись, отобрали билеты, пришило их к делу и составили отчет. Констатация мрачных реалий эпохи начисто лишает модальность произведения сколько-нибудь «веселого» оттенка: параллель с Тэффи очевидна. 

Проведенное исследование показало содержательную и формальную преемственность фельетонистики 1920-х годов: отражая реалии советского общества, писатели опирались на традиции своих предшественников А. Аверченко и Тэффи. 
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Н.В. Кораблёва
Горловский государственный педагогический институт иностранных языков (Украина)
ТЕМА ТВОРЧЕСТВА В ПОВЕСТИ А. БИТОВА «ЖИЗНЬ В ВЕТРЕННУЮ ПОГОДУ»
Эта повесть не обделена вниманием критиков и аналитиков, о ней размышляли Л. Аннинский, В. Иващенко, В. Камянов, А. Бочаров, А. Урбан, В. Сахаров, А. Терпелова, И. Золотусский и др.[1, 78-79], а также зарубежные исследователи В. Шмид [2], С. Хаген [3], П. Мейер [4], Р. Мейер [5], Э. Чансес [6]. Для концептуально-аналитического прочтения нам пригодятся следующие наблюдения и соображения, высказанные этими специалистами: 

· основная тема повести – путь самопознания героя; путь героя к космическому сознанию; природа литературного творчества; смена поколений;

· образ ветра в повести выражает изменение сознания героя, творческое вдохновение, силу жизни, дыхание, дух;

· интертекст повести: Пастернак, Библия, буддизм, Пруст, Пушкин.

«Жизнь в ветреную погоду» - очень битовское название, в меру конкретное, в меру символичное, и при этом прямо указывающее, о чем повествование.  Во-первых, о жизни; во-вторых, о жизни писателя, т.е. о жизни столь же обычной, сколь и особенной, когда ее содержанием является она сама, проходящая в особых условиях, которые названы «ветреной погодой».

Выбор темы может показаться слишком уж широким и нереальным, нереалистичным.  Классический реализм конкретен.  Классики, на которых оглядывается Битов, писали о том, что хорошо знали.  А о чем писать ему, о какой жизни, кроме собственной?  Вот о ней он и пишет.  Подробно, аналитически, всматриваясь в ее частности и пытаясь увидеть в них и через них некую целостность.

Первая же фраза прочерчивает границу между прежней, прожитой жизнью и предстоящей.  Вернее, жизнь у писателя та же, своя, но теперь, в новых условиях ее осуществления, в дачной местности, она обещает какие-то новые знания о себе: «Наконец они переехали» [7, 99].

Откуда, из какого города «они переехали», в повести не говорится, как не уточняется, кто эти «они» - сказано лишь, что это писатель по имени Сергей с женой и сыном.  Автор дистанцируется от своего героя, повествуя о нем в третьем лице, но при этом как бы предполагается, что повесть автобиографична и речь в ней идет об авторе, об Андрее Битове, пусть и написавшем к этому времени всего-то несколько рассказов, но все же «писателе», и, значит, неназванный город – это Ленинград, в прошлом и в будущем Петербург.  Название же дачной местности, где происходит действие, а вернее, бездействие, - читатель узнает после прочтения повести, в эпитексте, фиксирующем время и место ее написания: «1963, Токсово».

Прежний жизненный опыт был осмыслен и описан А. Битовым в рассказах, которые он объединит в книгу и назовет по месту его городского обитания – «Аптекарский остров».  Но и новый топос, который он художественно осваивает, осознается им (и его героем) тоже как остров: «…им овладело ощущение отрезанности от мира, и это было хорошо, ос-тров… действительно, остров!..» [7, 128].

Писателю не пишется.  И в целом все повествование, если пытаться увидеть в нем какие-нибудь сюжетные контуры, строится на том, как писателю не пишется.  Художественный парадокс состоит в том, что в это самое время, когда герою-писателю не пишется, тот же писатель, только в роли автора, пишет свой текст, и читатель этот текст читает, текст о жизни, которая не желает становиться текстом и все-таки становится им.

При каких условиях это происходит?  Одного переезда недостаточно.  Да и не в нем суть дела: мог же писатель работать в городе, а на даче, где у него идеальные условия, наоборот, работа не идет.  Измаявшись от бездеятельности, писатель едет в город, надеясь, что это как-то сдвинет его с мертвой точки.  И то, на что он надеялся, действительно, произошло, хотя и не так, как он предполагал.  

После бесцельных, пустых перемещений по городскому пространству Сергей оказался у знакомого, где его поездка вдруг обретает цель: пистолет.  Это сразу драматизирует повествование, поскольку в бессобытийное течение жизни включается ее антитеза – орудие смерти, пропускная граница небытия.  Выпросив эту опасную вещь, Сергей возвращается на дачу.

Если бы повествование шло, как обычно у позднего Битова, от первого лица, читатель был бы спокоен, что ничего летального не случится; но повествование от третьего лица такого исхода не исключает.  Однако обошлось.  Расстреляв весь запас патронов, писатель только тогда приставил дуло к виску и нажал курок.

И этого момента оказалось достаточно, чтобы изменилось его отношение к миру. Мир утратил привычную значимость.  То, что до этого момента представлялось важным, вдруг предстало детским, игрушечным: «Раздался пустой хлопок, и Сергей ощутил небольшую боль. «Игрушка, — тупо подумал Сергей, вертя перед собой пистолет и оглядывая его с удивлением и недоверием. — Игрушечный пистолет… И игрушечный мой висок. — Взгляд скользнул на стопку чистой бумаги. — И игрушечный мой стол, — Сергей посмотрел вверх, на крышу. — И игрушечный дом». Оттуда, сверху, упал паук и закачался перед носом, прыгая вверх-вниз. «Игрушечный паук», — сказал Сергей вслух» [7, 117].

Что-то произошло с его мировосприятием – оно вдруг тоже стало словно детским, «он видел глазами сына», по-детски наивно, по-детски чисто, остро, мудро:«Со вчерашнего все виделось ему острее, но с сыном, с его глазами, вроде и еще обострялось» [7, 120].

Он изменился.  Ушло раздражение, недовольство собой и окружающими, он почувствовал себя в состоянии любви и творчества, в единстве с миром и с другими людьми, и близкими, и ближними.

Когда он уезжал в город, это вызвало ссору с женой.  В сердцах она предположила, что причина этой поездки не творческая, а любовная.  Упрек был несправедлив, но и небеспочвенен, если проанализировать их отношения глубже, на уровне тайных желаний и ожиданий.

Вот, еще не в городе, но уже и не на даче, на станции, в ожидании электрички Сергей «почему-то» представил себе девушку - «не жену»: «Почему-то он представил себе девушку, стоящую на платформе спиной к ветру, ее фигуру, ветер прижал платье, и пузырь юбки спереди, и волосы, вытянувшиеся вперед. Не жену. Лица ей он так и не подобрал. Девушки такой на самом деле не было, но она вполне могла бы и быть…» [7, 109].

В городе, в квартире приятеля оказываются три грации, которых герой отмечает хоть и отстраненно, но все же оценивающе: «Три милые незнакомые девушки сидят на полу на каких-то циновках, поджав выразительные свои ноги» [7, 116].

Наконец, уже на даче, когда приятель приезжает за пистолетом, и не один, а с девушкой, она становится для героя таким же, как и пистолет, возбудителем к иной жизни, с особым измененным мироощущением.  

Установившаяся между героем и девушкой визуальная, а затем и внутренняя связь, обещающая физическое продолжение, можно было бы расценить как банальное дон-жуанство, если бы не парадоксальное, с точки зрения житейской логики, отношение героя к жене, к семье, почему-то изменившееся вследствие этой пока еще эфемерной связи: «Мысль о том, что он обязательно увидит ее в городе, отчетливо существовала в нем. Еще он с внезапной, резкой нежностью подумал о жене и сыне, о доме, куда он сейчас вернется, и снова о жене, что он сейчас ее увидит, как после долгой разлуки» [7, 128].

Тайная любовь героя не вытесняет и не умаляет его любовь к жене и сыну, потому что она иная, иной природы – той же, что и творчество.  Это, собственно, и есть чувственное проявление творческого состояния.  Одна любовь продолжилась в рождении сына, другая обещает продолжиться в рождении книги.

Ключевой концепт, определяющий содержание повести, - ветер.  Ветра в повести много.  Он не просто присутствует, он властвует в ней как природное, стихийное проявление жизни – как погода, влияющая на состояние живущих.  Но, ворвавшись в повествование, он не довольствуется функцией фона или даже живописных, обращающих на себя картин, он вторгается в сюжет и повествование, сопровождает мысли и поступки героя, фиксирует направленность его перемещений, и читателю приходится предполагать, что все это некие акцентуации смысла.

Вот герой едет в город, и туда же, обгоняя его, мчится ветер.  Вот он провожает гостей, уезжающих в город, и – «ветер подталкивал их в спину, погонял».  А вот, проводив гостей, он побрел назад, «против ветра» - «и мусор летел ему в лицо…»  Ветер как-то семантически причастен этому движению – из дачи в город.  И чтобы подтвердить эту догадку, следует фраза вдогонку уезжающей в город девушке: «И электричка увезла ее в сторону, в какую дул ветер, на самом деле — в город» [7, 127].

Смысл этой направленности станет яснее, если предположить, что это литературный ветер: он, дачный, пастернаковский, дует туда, где он другой, пушкинско-блоковский.

Повесть Битова – прозаический реквием Пастернаку, чья смерть (в 1960 году) стала знаковым литературным событием.  В битовском тексте проступают пастернаковские темы, образы, даже строки, а стихотворение «Ветер» (1953) словно встроено в повествование, являясь его внутренним камертоном: «Я кончился, а ты жива…»

В повести вкраплены слова и выражения из пастернаковского стихотворения: «кончился», «оживая», «раскачивался», «сосновый бор», «полностью», «дерево», «дальше», «парусный корабль», «гладкой», «тоска», а также беспредельность («как будто бесконечное продолжение оси за видимые пределы»), бесцельность («опять не добираясь до цели») и даже песня в конце, по тону и мелодике колыбельная. 

Пастернаковскими аллюзиями наполняется и тема двух женщин, не столько раздваивающих поэта, сколько воссоединяющих его поэтическую цельность.  Аллюзиями трагическими, потому что как раз в эти годы, когда писалась повесть, возлюбленная поэта Ольга Ивинская, если ее соотносить с уехавшей на электричке девушкой, по сфабрикованному обвинению отбывала срок заключения в колонии (1960-1964).

В пушкинских стихах ветер – повторяющийся образ творчества, вдохновения, символ творческой бесцельности и безусловности.  В стихотворении «Поэт и толпа» (1828) ветреная природа поэзии – предмет недоумения профанов:

«Как ветер песнь его свободна,

 Зато как ветер и бесплодна:

 Какая польза нам от ней?» [8, 85].

О том же поэтологическая метафора в поэме «Езерский» (1832-1833), примечательная также тем, что образ ветра соотнесен с образом корабля: 

    Зачем крутится ветр в овраге,

Подъемлет лист и пыль несет,

Когда корабль в недвижной влаге

Его дыханья жадно ждет?

<…>

Гордись: таков и ты поэт,

И для тебя условий нет [9, 250].

Более развернуто раскрыта эта метафора в стихотворении «Осень» (1833):

Так дремлет недвижим корабль в недвижной влаге,

 Но чу!— матросы вдруг кидаются, ползут

 Вверх, вниз — и паруса надулись, ветра полны;

 Громада двинулась и рассекает волны.

Плывет. Куда ж нам плыть? ......[10, 248].

Ассоциации с пушкинским парусником вдохновения вызываются в повести Битова дважды – сначала при описании погоды, а затем и при описании собственно творчества: «Ветер с силой налетел на его этаж, все затрещало, заскрипело, казалось, тронется сейчас, ныряя, парусный корабль. <…> Этаж гудел под порывами, можно было, слившись с ним, ощущать его напряжение, натяжку всяких там стропил, столбов, свай, которые Сергей называл про себя то мачтами, то струнами, в то время как все в целом он называл то кораблем, то органом [7, 100-101]. «Его уже лихорадило, мысли толпились, отчаиваясь избрать последовательность, он решался наконец, бросался, как в холодную воду, — и тогда оказывалось, что хаоса не было, хаос обращался мощностью, все становилось вызревшим, необходимым и единственным, и он плыл, плыл» [7, 118].

Только если в пушкинском поэтическом воображении в этот момент «идет незримый рой гостей», то к писателю в повести Битова приезжают вполне зримые гости, которые поначалу воспринимаются как помеха, но затем вполне органично входят в повествование и тоже становятся текстом.

Блоковский ветер – ветер истории, революции («На ногах не стоит человек»... «На всём божьем свете!»…)  И это вселенский ветер, губящий корабли, о которых поет блоковская девушка в церковном хоре.

Девушка поет и в повести Битова, в доме героя, похожем на корабль, и эта ассоциация приобретает трагическое значение, когда после спетых песен, как бы подтверждая цитатную зависимость от блоковского стихотворения, заплакал ребенок, даже закричал:
Причастный Тайнам, - плакал ребенок

О том, что никто не придет назад.

Песня, которую поет девушка, написала известный поэт-бард Новелла Матвеева.  Кстати, в том же 1963 году она выпустила сборник стихов «Кораблик».  

Какой большой ве-тер

напал на наш остров

и снял с домов кры-ши,

как с молока пе-ну…[7, 125].

Эти строки придают поэтический смысл происходящему – это кратчайшее содержание того, что станет прозой, когда писатель, проводив гостей, вернется в свой дом и начнет, наконец, писать.

Отметим также неявное, но ощутимое литературное присутствие в дачной местности Льва Николаевича Толстого.

Сначала возникает общая, неконкретная ассоциация, когда при описании рабочего кабинета сказано: «Лучшего места для работы он не мог себе представить» [7, 100].

Лучше могла быть только Ясная Поляна, о которой может возникнуть ассоциация, но чтобы укрепиться, она должна быть подтверждена другими, и такие подтверждения вскоре появляются.

Отъезд героя в город, в мир, почти бегство – может ассоциироваться с уходом Толстого из своего благословенного места.

Железная дорога и воображаемая девушка на платформе – каренинская аллюзия.

Другая воображаемая картинка, по-видимому, тоже толстовская, завершающаяся короткой, но выразительной фразой: «Война, отец» [7, 114].

Война по-толстовски идет всюду – и в семье, и в сознании героя.  Но в противовес ей, и тоже по-толстовски, раскрывается тема мира, в обоих толстовских значениях этого слова – и как «міръ», и как «миръ»: «Как-то он проснулся, и в тот же миг на него накинулся мелкий и злобный его раздробленный мир и вошел в него [7, 108]; «— Ты уже седеешь… — говорил отец (эта фраза всегда означала окончательный мир…)» [7, 115].

Или вот, синтаксическая стилизация толстовской фразы, в которую, как бы ненароком, вставляется и фамилия писателя: «Он снова ощутил в себе то дрожание, которое жило в нем вчера на втором его этаже, мир, который возник в нем тогда, запульсировал, ожил, подхватил его и понес, он с радостью ощутил это плавное покачивание и, как всегда, с удивлением и восторгом подумал о том, что это у него не оборвалось, не кончилось, что такое еще может с ним быть. Он с нежностью подумал о жене, даче и родственниках и взглянул на сына. Тот сидел в коляске, толстый, уцепившись за поручни, и смотрел на мир» [7, 120].

А здесь, тоже естественно и ненавязчиво, словно в продолжение темы, но все же вплетается в классический литературный контекст название современного литературного журнала – эмблемы, как тогда он воспринимался, действительно «новой логики» и «нового мышления»: «…он находится на каком-то высшем пороге, за которым-то все и начинается, и что на этом пороге новой логики, нового мышления, нового мира» [7, 120].

Но исторически новый мир вскоре переосмысливается в мистически обновленный, объятый (снаружи) и пронизанный (изнутри) постигающим его «богочеловеческим» сознанием: «Он чувствовал себя богом, нигде и во всем, обнимавшим и пронизывающим мир» [7, 121].

Казалось бы – вот вершинная точка, предел духовный устремлений.  Но нет, этот предел тоже преодолевается, и это оставление – не отступление, это продолжение пути, путь уединения, «монашества», даже если в миру, это тоже «хорошо»: «…им овладело ощущение отрезанности от мира, и это было хорошо…» [7, 128].

И, наконец, финал повести – знаменитое толстовское семейное счастье: «…тот самый мир и покой, который он будет вспоминать всю свою жизнь» [7, 128].

Все по-толстовски ясно и просто, хотя и выражено по-толстовски громоздкими сложно-рефлексируюшими периодами: мир, в котором идет война, раздроблен; мир, в котором мир, целостен.  И подобно толстовским героям, Пьеру и Андрею, битовский Сергей проходит путь духовного становления, и для него тоже становится откровением внезапно открывшаяся, уходящая в запредельность перспектива. 

В. Шмид полагает, что герой Битова проходит путь от эстетического виденья к этическому.  По-видимому, это не совсем так.  «Эстетическое виденье», как и «этическое», - это характерные аспекты раздробленного, нецелостного мировосприятия, а герой достигает такой точки зрения, когда все мировоззренческие аспекты воспринимаются как взаимодополняющие и взаимопроникающие.  Более точна, на наш взгляд, Э. Чансес, которая отмечает духовное триединство и в авторской концепции, и в преображенном сознании героя.  «Я полагаю, - пишет Э. Чансес, - что в «Жизни в ветреную погоду» Битов изображает творческое движение самой жизни, которое включает в себя и обычную жизнь, и искусство, и человеческое восприятие, и процесс литературного творчества, и метафизическое пробуждение, позволяющее постичь более высокое измерение жизни.  Этот процесс – один и тот же и в жизни, и в искусстве, и в религии» [1, 82].

В этом триединстве можно видеть продолжение Битовым духовной традиции не только русской классики, но и русской религиозной философии, в частности, учения Владимира Соловьева, который, отмечая раздробленность современного мира, провозглашает неизбежность его движения к метафизическому и мистическому всеединству и на этом пути – к триединству нравственной, теоретической и художественной деятельности.

Темы жизни и творчества соединяются в повести в тему творения, с достаточно прозрачными библейскими аллюзиями.  Герой, пытающийся творить, уподобляется Творцу, хотя, кажется, и не помышляет о таких аналогиях.

Отношения героя с отцом и с сыном вначале не такие, какие должны быть, недолжные, но затем, постепенно, трудом и чудом все же обретаемые, и тогда он чувствует нечто необычайное, сверхприродное: «Жизнь его, взорвавшаяся, разбрызганная, как бы разлилась и наполнила все содержанием и жизнями. Он чувствовал себя богом, нигде и во всем, обнимавшим и пронизывающим мир» [7, 121].

Соответственно, сын для него теперь не просто сын, а сын в библейском смысле – образ и подобие: «Он возвращался назад, катил перед собой свое подобие, свои глаза, свою радость» [7, 121].

Вместе с сыном он заново познает мир, давая, как прародитель Адам, имена вещам, существам и явлениям: «Он водил сына по поселку, как по огромному букварю… Они видели речку, он говорил сыну: «Видишь, речка?»— сын смотрел на речку, Сергей говорил: «Это речка», и это была действительно речка. Он говорил сыну: «Вот коза», и это была действительно коза. Он говорил сыну: вот дерево, вот мальчик, вот дом, — и все это было действительно так, как он это ему говорил. Сергей бы не мог сказать сейчас в словах, в чем дело и что с ним творится. Он ощущал нечто гениальное в этой назывной простоте вещей и слов, и ему казалось, он находится на каком-то высшем пороге, за которым-то все и начинается, и что на этом пороге новой логики, нового мышления, нового мира, наверно, что редко кто стоял» [7, 120].

Соответственно, ветер, который носится над землей, в таком контексте должен восприниматься как природный аналог Духа Святого, как ипостась Божественного Творчества. 

Кроме ветхозаветной аналогии, воспроизводящей неделю творения, в повести обозначена и новозаветная неделя: «смерть» героя – его «покой», умиротворение – его «воскресение».  В какой день недели произошла «смерть» - не сказано, известно только, что она предшествовала возвращению к столу, которое случилось в субботу («Когда он наконец сел за стол, была суббота…»), но было прервано приездом родственников, но должно возобновиться в воскресенье, которое «уже ни на что похоже не было».

Таким образом, «жизнь в ветреную погоду» - это мифопоэтический сюжет творческого бытия, трансформация человеческого существования через смерть и воскресение – в той мере условности, какую определил себе автор.
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иностранных языков (Украина)
архитектоника трилогии Марка Алданова «Ключ» - «Бегство» - «Пещера»: функции Рамочного текста 
На сегодняшний день практически не изученным в украинском литературоведении остаётся творческое наследие Марка Алданова (М.А. Ландау) (1886-1957) , выдающегося мастера словесного искусства, представителя первой волны русской литературной эмиграции. Его перу принадлежат произведения различных жанров, включающие философские сказки, трактаты, очерки, литературные портреты, критические статьи, мемуарные записки, рецензии, повести и исторические романы. В последние десятилетия стали появляться работы российских исследователей, посвящённые различным аспектам творческой деятельности Марка Алданова. Как правило, исследователи изучают этапы жизненного и творческого пути писателя (Т.Н. Фоминых, A.A. Чернышев, Н.М. Щедрина), традиции русской классической литературы в его творчестве (В.А. Туниманов, Е.И. Бобко), особенности алдановской философии истории (И.В. Макрушина, Н.С. Рыжкова, Е.Г. Трубецкова, О.В. Матвеева), жанровую природу прозы писателя (Т.Я. Орлова), функции философского текста в романах (Т.И. Болотова), мотивную организацию повествовательной структуры тетралогии М. Алданова «Мыслитель» ([H.H. Горбачева, Н.В. Кармацких, A.A. Метелищенков), межтекстовые связи в художественной и публицистической прозе писателя (В.А. Туниманов) и другие аспекты. При кажущемся близком знакомстве с алдановской прозой по-прежнему остаются в перечне мало изученных сочинений произведения, вошедшие в трилогию писателя «Ключ» − «Бегство» − «Пещера» (1929-1935), а также романы «Истоки» (1942-1946), «Живи как хочешь» (1952), «Самоубийство» (1956-1957) и другие произведения.

Тематическое и поэтологическое многообразие прозы Марка Алданова только способствует расширению и углублению исследовательского интереса литературоведов. Так, заслуживающей специального внимания проблемой, например, является изучение единства и целостности такой структуры как трилогия в творчестве писателя. Обратившись к изучению романов «Ключ» − «Бегство» − «Пещера», объединённых автором в единую трилогию, становится возможным исследование не только комплекса тем и проблем, интересующих художника слова, но и композиционной, архитектонической структуры трилогии, системы образов всей трилогии, символических образов, отразивших основные векторы идейно-смыслового наполнения романов как единого образования. 

Одним из направлений изучения совокупности указанных романов как единой структуры может, на наш взгляд, стать рассмотрение рамы трилогии. Как известно, рамочными компонентами, окружающими основной текст произведения, могут быть: заголовочный комплекс (имя или псевдоним автора, заголовок, подзаголовок, посвящение, эпиграфы), предисловия и послесловие, примечания, оглавление, обозначение места и даты создания произведения [7, 848]. В случае с трилогией М. Алданова «Ключ» − «Бегство» − «Пещера» мы можем говорить о заглавиях всех романов, предисловиях к первому и второму романам, а также о послесловии ко всей трилогии. Как подчёркивает А.В. Ламзина, «наличие рамочных компонентов придаёт произведению характер завершённости, усиливает его внутреннее единство» [7, 848]. Поэтому подписанные словом «автор» предисловия и послесловие явно демонстрируют авторскую заинтересованность в определённом ракурсе восприятия всей структурной схемы трилогии и подчёркивают обращённость художника к определённой читательской аудитории.
Отметим, что содержащими глубокий смысл, безусловно, являются избранные автором заголовки романов. Так, заголовок первого романа «Ключ» позволяет нам, с одной стороны, адекватно авторскому замыслу интерпретировать события произведения и, в то же время, в полном объёме осмысливать философское наполнение целого спектра затронутых в произведении онтологических проблем человеческого бытия, увиденных автором сквозь призму истории российского государства. Символический образ ключа можно рассматривать в нескольких вариантах прочтения. Очевидными при толковании текста оказываются следующие значения образа ключа: ключ к пониманию истории, ключ к объяснению судеб героев, ключ в разгадывании тайны произошедших необъяснимых обстоятельств, реальный предмет ключ от квартиры банкира Карла Фишера, и, наконец, книга, которую пишет один из героев Александр Браун, также носит название «Ключ». Символ ключа выполняет определённые внутритекстовые функции, объединяя смысловые пласты идейного содержания произведения. 

Символ ключа проецируется на несколько тематических линий, соединённых в едином сюжете. Как было отмечено выше, ключ появляется впервые в связи с начавшимся расследованием смерти банкира Карла Фишера. Ключ является уликой, доказывающей следствию причастность к квартире и, соответственно, к убийству. Александр Браун избавляется от ключа: «Браун подошёл к перилам и наклонился над водой. Затем торопливо вынул из кармана никелированный ключ, осмотрелся и швырнул его в воду» [1, 27], но знак ключа «возвращается» к Брауну в его размышлениях, вылившихся в создание философской книги с таким же названием. Ключ символизирует попытку объяснить сущность человеческой природы. Браун, беседуя с Федосьевым, высказывает мысль о том, что «мир А есть мир видимый, наигранный; мир В более скрытый и хотя бы поэтому более подлинный» [1, 144]. Герой, разделив мир на две части (мир А и мир В), как психолог, стремится оценить поведение людей, объяснить их мировоззрение, заглянуть в их души. Браун вспоминает иностранного вождя революционной партии: «В мире А это „идеалист чистейший воды, фанатик своей идеи, покровитель всех угнетенных, страстный борец за права и достоинство человека. Таким он представляется людям. Таким он обычно видит себя и сам. <…> В мире В это настоящий крепостник, деспот, интриган и полумерзавец…» [1, 145]. Автор  отмечает, что порой люди теряют ключ из одного мира в другой, и в таком случае можно просчитывать проявление мира В по миру А. По утверждению Брауна, мир В гораздо хуже и символизирует вечное человеческое лицемерие и неискренность: «Кто из нас не знал истинно добрейшей души людей, которые, чтоб не расстаться с ненужными им деньгами, дадут умереть от голода ближнему ближнему, не в библейском, а в более тесном смысле слова. Душа у них рвется на части, но денег они не дадут. Это мир В» [1, 146]. Подобные измышления Брауну служат ключом к пониманию психологии людей и главное возможностью для самооправдания. Отсюда и его интерпретация роли государства: «Я рассматриваю войну, революцию как прорыв наружу черного мира. Приблизительно раз в двадцать или в тридцать лет история наглядно нам доказывает, что так называемое культурное человечество эти двадцать или тридцать лет жило выдуманной жизнью. Эту неизбежность прорыва черного мира я называй роком…» [1, 146-147]. Пытаясь разобраться в событиях февральской революции, подобрать ключ к объяснению причин социальной катастрофы, которую переживала в начале ХХ века Россия, Александр Браун осмысливает настоящее сквозь призму вербализации своей позиции. Отметим, что неоднократные философские беседы с Федосьевым позволили герою кристаллизовать свои взгляды, прежде чем он включил их в собственное сочинение. 
Справедливым по отношению к Предисловию первого издания романа «Ключ» является замечание о том, что все «рамочные компоненты целесообразно рассматривать не по отдельности, а в их связи друг с другом и с основным текстом произведения, т.к. в художественном целом выполняемые им функции могут перераспределяться» [7, 849]. В Предисловии автор предлагает «ключи» к рецепции и интерпретации событий романа. Так, М. Алданов обращает внимание читателей на то, что при неизбежном отражении сложных взаимоотношений представителей различных партий содержание произведения не имеет ярко выраженной политической основы: «Замечания политического характера в предисловии к роману дело довольно необычное. Они, однако, могут показаться и небесполезными. <…> Никаких обличительных целей я себе, конечно, не ставил. Наше поколение было преимущественно несчастливо это относится и к радикальной, и к консервативной его части» [1, 5]. Следующим «ключом» к пониманию произведения служит стремление автора предостеречь читателя от поисков чрезмерной оптимистической и успокоительной тональности в описании событий: «Упрекали меня и за „мрачность тона. <…> Очень трудно требовать большой жизнерадостности от людей, испытавших и видевших то, что испытали и видели мы» [1, 5]. Автоинтерпретационный характер имеет и Предисловие к роману «Бегство». Воспринимая исторический роман как исключительно произведение об исторических событиях, М. Алданов в качестве «ключа» для понимания произведения предлагает своё объяснение авторского замысла: «…На фоне перешедших в историю событий только проявляются характеры людей. <…> …Моей целью, конечно, не была картина большого и разнородного движения, в котором принимало участие много достойных людей. Мне важно было выяснить, как поведут себя в связи с событиями на Украине некоторые действующие лица романа, оказавшиеся в 1918 году в Киеве. <…> Меня меньше интересовали события, чем люди и символы» [1, 277]. Интересно, что подобное признание автора иллюстрирует тезис о сущности реалистического романа, согласно которому в таком романе «главным событием оказывается как раз переход от одной эпохи к другой и одновременно акт духовного самоопределения героя как своеобразный способ поиска и реализации новых форм национальной и общечеловеческой культуры» [15, 216]. И уж совсем совпадает один из принципов поэтики исторического романа с установкой самого М. Алданова о том, что естественным образом в алдановских исторических романах, вошедших в трилогию, реальное сочетается с вымышленным («Единственное невымышленное действующее лицо „Ключа (Шаляпин) названо своим именем» [1, 6]).
Своеобразной подсказкой к пониманию авторского замысла трилогии служит и Послесловие, в котором последовательно в достаточно лаконичной форме писатель предлагает, во-первых, рассматривать трилогию как естественное продолжение тетралогии «Мыслитель», включающей произведения «Святая Елена, маленький остров» (1921), «Девятое Термидора» (1923), «Чертов мост» (1925), «Заговор» (1927). Post factum автор нацеливает читателя: «…Иногда проходят те же или сходные положения <…> Мне казалось, что авторский замысел здесь вполне очевиден: в настоящей трилогии из современной жизни изредка появляются те же предметы, которые были в моих исторических романах, вещи ведь переживают людей. Эта подробность связана с более общим вопросом» [2, 382]. Во-вторых, Марк Алданов подчёркивает своё стремление избежать упрёков в «вымученности» стилевых ходов («стилистического подчёркивания») и уйти в текстах трёх романов от ненужных красивостей, прежде всего потому, что «остались эти приёмы совершенно незамеченными и, следовательно, художественной цели не достигли» [2, 382]. И, наконец, последнее и, вероятно, самое важное для мастера художественного слова. Марк Алданов обращает внимание на то, что «настоящая трилогия есть произведение символическое, со всеми недостатками этого литературного рода,  помимо недостатков ей особо присущих» [2, 382]. Поэтому потенциальный читатель, по мнению автора, должен быть восприимчив к определённому ракурсу прочтения произведений и, в целом, всей трилогии.

Образы трилогии (ключ, пещера), являясь стержневыми, ведущими, формирующими идейно-смысловой план повествования, выполняют роль символа как «формы архаического одночленного параллелизма, т.е. ещё допонятийной, синкретической, выразительной формы» [15, 226]. Поэтому, подчёркивает С.Н. Бройтман, такая форма «и может стать выражением идеи не внешнего сходства явлений, а нерасчленимого единства мира» [15, 6]. Именно в связи с данным пониманием символа чрезвычайно значимым оказывается при интерпретации трилогии М. Алданова заголовочный комплекс романных текстов «Ключ», «Бегство», «Пещера». Знаковыми являются все три заголовка романов. Трактовка образов-символов «ключа», «бегства», «пещеры» непосредственно связана с «идеей некоторого содержания, которое, в свою очередь, служит планом выражения для другого, как правило, культурно более ценного, содержания» [8, 240]. Таким образом, «предназначение» символа, по Лотману, кроется в реализации потенций «некоторого текста», заложенного в смысловое поле этого символа, обладающего «некоторым единым замкнутым в себе значением и отчётливо выраженной границей, позволяющей ясно выделить его из окружающего семиотического контекста» [8, 240-241]. Поэтому поиски «ключа» к разрешению возникших в обществе проблем, вызванных социальными потрясениями, революцией, катаклизмами и разрушением устоявшихся канонов, являются характерными и для романов «Бегство» и «Пещера». 

Герои последующих частей трилогии стремятся, по слова Федосьева, «захлопнуть <…> чёрный мир и запереть надёжным ключом» [1, 147]. Бегство в мир покоя и стабильности, пусть даже в доисторическую пещеру, вот логическая поведенческая формула героев, которую предполагает разворачивание «свёрнутых» (Ю.М. Лотман) символических образов. Заметим, что справедливым для характеристики архитектонической организации анализируемой трилогии выглядит рассуждение Ю.М. Лотмана о том, что «являясь важным механизмом памяти культуры, символы переносят тексты, сюжетные схемы и другие семиотические образования из одного её пласта в другой. Пронизывающие диахронию культуры константные наборы символов в значительной мере берут на себя функцию механизмов единства: осуществляя память культуры о себе, они не дают ей распасться на изолированные хронологические пласты» [8, 240]. План выражения символических образов, вынесенных в заглавие романов трилогии Марка Алданова, безусловно, гораздо уже плана содержания. Но, в то же время, отметим, что он не обедняется и получает перманентное подкрепление в тексте романов. Герои находятся в постоянном поиске безопасного места, укрытия, пещеры, в которой, спрятавшись и замерев, можно надеяться, что вне её стен мир изменится к лучшему сам собой. Попытка героев спастись физически и психологически проецируется на символический образ пещеры как места тайного, безопасного и «утробного». Итак, образ пещеры алдановской трилогии вырастает из архетипической ситуации теменоса, где может быть пережито ощущение порядка, покоя и защищённости. Отсюда стремление героев М. Алданова к обретению убежища, в котором будет царить счастье и свобода, защита и уверенность в завтрашнем дне. Алдановские герои вынуждены были, покинув родную страну, искать свое место под солнцем. И таким местом для каждого из героев оказалась собственная, индивидуальная «пещера», в которой можно мечтать о светлом будущем, но приблизить его практически невозможно. Показательной является судьба Федосьева. Бывший глава тайной политической полиции не переносит испытаний революцией и уходит в католический монастырь, меняя веру. Он надеется найти «пещеру» для покаяния и покорения, стремится к абсолютной изоляции от окружающего мира, но не «из-за угрызений совести» [2, 327],  устами Брауна подчёркивает автор.
Итак, выполняя предопределённые автором функции, рамочный компонент трилогии Марка Алданова «Ключ» − «Бегство» − «Пещера» содержит целый комплекс смыслов, подкреплённых и получивших дальнейшее развитие в текстах романов. В 1936 году В.В. Набоков в рецензии на роман «Пещера» тонко подметил психологическую установку Алданова-писателя и Алданова-собеседника, ведущего с читателем постоянный диалог: «Усмешка создателя образует душу создания» [12, 43]. Этот диалог во многом осуществляется и через раму трилогии. Сверхцелью автора становится не только стремление передать атмосферу исторических событий того времени, изобразить внутренний мир людей, отразить их волнения и переживания, но и заставить задуматься читателя уже «на подступах» к проникновению в содержание произведений  на уровне рамочного компонента, обрамляющего художественное целое трилогии.
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СИНТЕЗ ЖАНРОВЫХ КОМПОНЕНТОВ В САТИРИЧЕСКИХ ЖАНРАХ ТАТЬЯНЫ ТОЛСТОЙ
При наличии всех признаков проблемной статьи литературоведческая публицистика Татьяны Толстой является метажанровым образованием.

Сатирический авторский жанр в типовой разновидности «эссе» обогащается художественным включением таких добавочных жанровых дискурсов, как черты научного, исторического, портретного и путевого очерка, фельетона,  памфлета и художественного рассказа, что делает возможным передать неповторимое эстетическое мировоззрение Т.Н.Толстой.   

Несмотря на то, что исследователи утверждали о невозможности выявить типологические закономерности в авторских жанрах, они очевидны. Жанровая пестрота и размытость границ, недостаточная эстетическая прописанность новых жанровых видов, подвидов не позволяют пока обнаружить типологические закономерности в жанровой эволюции литературы конца века», - подчеркивается, например, в монографии «Современная русская литература (1990-х – начала XXI в.в.)[1].

Т.Н. Толстая, как правило, анализирует социальные и этические проблемы с помощью постановки вопросов, заданных самой себе. Таким образом ,эмоциональное желание разобраться в сложных социальных проблемах помогает публицисту привлечь внимание читателей к острейшим проблемам современности.

Памфлетная злость сохраняется во многих эссе Т.Н. Толстой. В фельетоне «Человек!… Выведи меня отсюда» (1999) высмеивается низкий уровень шоу «Поле чудес» и пошлость его ведущего Якубовича. Низкокачественную телеигру Т.Н. Толстая сравнивает с «отравленной водой, ядовитым воздухом, дешевым спиртом»: «Его «шоу», как и все телевизионные игры, украдено у американцев и топорно перелицовано на совковый лад. Американский прототип игры называется «Колесо фортуны». Вульгарно и притягательно освещенное синим и розовым, все в золотых струящихся огнях и взблескиваниях копеечных алмазов. – Колесо это есть смысл и центр игры, олицетворение Шанса. На колесо, на его сияющие цифры участники игры молятся так неистово, как умеют молиться только американцы и только деньгам»[2, 228].

Резкая обличительная памфлетность сочетается с художественной изобразительностью Т. Толстая иронизирует: «До революции мужики тоже водили по деревням медведя с кольцом в носу: «Миша, спляши! Миша, покажи, как баба белье стирает!».  Но никто не считал ни мужиков, ни даже медведя деятелями культуры. Медведь плясал, медведь кланялся, медведя кормили совершенно как Якубовича, - разница лишь в том, что на ночь зверя запирали в вонючей конуре, а Якубович ночует в теплой постельке; еще разница в том, что медведь не хамил и не растлевал детей.

- А что делает ваша мама? – склоняется балаганный Свидригайлов к прелестной провинциальной девочке, лет десяти с виду.

· Мама ходит на обрезку.

· Я знаю, в Израиле есть такой обычай, – удовлетворенно заключает деятель культуры»[2, 229].

Для Т.Н. Толстой самым ужасным является то, что в результате опошляется вся Россия, «дурачится» весь народ: «Публика, рванувшая со всей страны на Поле Чудес в Стране Дураков – а именно там это поле, как известно, и находится – тоже без стеснения торгует детьми. Детской чистоте и невинности Якубович назначил недорогую цену – цену утюга. Они согласны! За утюгом, за миксером, за кофемолкой спускаются семьи с гор, из заснеженных аулов, бредут через тундру, штурмуют поезда, переплывают реки, волокут детей в телевизионный лупанарий. В Москву! в Москву! к колесу! Там их оплюют, обхаят, зато если повезет, то им достанется целый телевизор! Ага! А в телевизоре Якубович, а в Якубовиче опять телевизор, а в нем опять Якубович – бесконечная матрешка непотребства»[2, 231].

В фельетоне обычно логика доводится до абсурда [3] и Татьяна Толстая резко и ярко демонстрируется, как «Якубович учит, что человек – это звучит подло, и показывает это на себе. Человек, - говорит и показывает Якубович, - есть нравственный слепец, теряющий остаток достоинства при встрече с дармовым электроприбором. …Человек не хозяин своей судьбы – он раб колеса. Слушайся начальника, терпи, виляй хвостом, угодливо подхихикивай, вези оброк, он же взятки, он же – «подарок в студию!..»[2, 231-232]. 

Приемы гротеска «фантастического преувеличения» [4],  также «разяще» применяются автором в фельетоне «Дедушка, дедушка, отчего у тебя такие большие статуи», посвященный творчеству Церетели. Фельетон имеет символический подзаголовок: «Колумбарий пополняется»[2, 233] и высмеивает деятельность скульптора Зураба Церетели «по воссозданию в Греции колосса, статуи бога Гелиоса, который с 302 года до рождества Христова возвышался над гаванью Родоса». Эта безумная амбициозная идея служит автору поводом для высмеивания человеческой гордыни, которая когда-то погубила скульптора Харета из города Линд и может погубить «чудесного грузина», примитивно рассуждавшего о Греции: «У меня этих колоссов вон сколько, а у них – ни одного <…> Подарю-ка я им христофорчика или петрушку». И опытной рукой набросал божественные черты»[2, 233].

Убийственная авторская ирония пронизывает описание проекта скульптуры: «Грозный бог Солнца видится Зурабу Константиновичу пожилым левшой с букетом профзаболеваний. Подвывих локтевого сустава, тендовагинит кисти, деформация стоп, возможно, ишиас - в общем, нетривиальное решение. По авторской задумке, Гелиос широко расставил ноги над входом в порт и развесил ляжки над винноцветным морем, так что ахейские триеры и легкокрылые лодки феаков скользят по волнам в гостеприимную гавань, осененные могучей промежностью лучезарного дебила»[2, 233-234]. Научная терминология приобретает сатирический оттенок.

После таких травестированных  определений и тиражирования образа  [5],  уже давно подмоченная репутация скульптора окончательно рухнет, а значит прекратятся, по словам Татьяны Толстой, «оскорбительные для культуры заявки», и колумбарий бездарных произведений искусства пополнится, освободив пространство жизни для истинных произведений искусства.

Тема торжествующей бездарности продолжена Татьяной Толстой в фельетоне «Художник может обидеть каждого». Здесь сатирически воссоздан «плач» о тяжелой доле скульптора: «Душа у него, может быть, рвется лепить зайцев, а конкурс на деда Мазая. Руки чешутся изваять голых баб – а бабы не кормят, кормит ильич, или же пушкин какой – и вот дважды в столетие, к годовщинам рождения и смерти, топчет и душит скульптор свою пугливую летучую музу, и, погрузивши руки в шамот, с понятной ненавистью лепит и лепит ненавистные, заказные бакенбарды»[2, 240]. Именно такие «заказные» художники решили «украсить» Патриаршие пруды скульптурами героев «Мастера и Маргариты» М.А. Булгакова.

Татьяна Толстая удивляется, почему «Михаил Афанасьевич, писатель мистический, поразил народ в самое сердце, причем не всем собранием сочинений, а именно и исключительно романом «Мастер и Маргарита». И не страницами о Христе, а описанием нечистой силы. Поэтому «стоило мистическому роману попасть в народные руки», как Патриаршие Пруды, «попав в зону литературной радиации», преобразились[2, 238]. Автор высмеивает руководство Москвы, которое «не верит в нерукотворность» и решило «вложить административные персты в незримые раны Распятого и его Певца»[2, 239].

Библейская цитата подчеркивает антидуховность происходящего, а варьированный интертекст «Путешествия из Петербурга в Москву» А. Радищева наполняет фельетон гневной инвективностью: «Звери алчные, пиявицы ненасытные, что горожанину вы оставляете? воздух! один только воздух! Уж не протолкнуться по Арбату, не проехать мимо Манежа, подрыт Александровский сад <…> Что бы еще украсить? Кремль? – срыть его, сравнять с землей, населить персонажами сна Татьяны! … и пущай скачут по всей столице петры да медведи, нострадамусы да кикиморы, пусть из каждой подворотни скалится наше размножившееся все»[2, 242].

Саркастически изображая новое скульптурное оформление столицы, автор фельетона справедливо связывает уродство произведений искусства со всеобщей бездуховностью, поэтому в финале не люди, а сама природа выражает свое отношение к постмодерну в скульптуре: «Но воздух пока свободен. И свободно пока летают по нему народные мстители – голуби. Посидев на головах увековеченных, они, конечно, свободно, обильно и наглядно выразят свое отношение к проектам Российской академии художеств. Летите, голуби»[2, 242].

Таким образом, в памфлетах и фельетонах Татьяны Толстой затрагиваются самые злободневные политические, социальные, а также этические и эстетические проблемы, которые обнажаются с огромной сатирической силой, неподражаемой остроумной авторской иронией, резким сарказмом при помощи контаминации различных признаков жанров.
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ФЕЛЬЕТОННО-ПАНФЛЕТНЫЙ АВТОРСКИЙ ЖАНР ТАТЬЯНЫ ТОЛСТОЙ
Авторские жанры Т.Н. Толстой отличаются такими структурными признаками, как социальность, сконцентрированность проблематики, сжатость сюжетного времени. Писатель ощущает, что «многозначная реальность конца XX века сопротивляется стремлению воплотить ее через одномерную жанровую структуру. В последние десятилетия в литературе наблюдается активизация разнообразных процессов усиления взаимодействия между элементами жанровой системы, трансформация жанров, в результате чего возникают новые жанровые междуродовые образования, модернизированные модификации архаичных жанров, авторские жанровые формы. Все это многообразие характеризует современную жанровую систему как гибкое мобильное образование с широким спектром возможностей, где, однако, авторская воля находится с «памятью жанра» (М.М. Бахтин) в гармоничной взаимообусловленности».

Татьяна Толстая выбирает из исторически сложившегося сатирического жанрового спектра те формы, которые наиболее адекватно отражают ее концепцию, - стержневой жанр памфлета и фельетона. Затем писатель моделирует собственные жанры на основе традиционных жанровых канонов. К ним относится множество произведений сатирического плана. Например, произведение Татьяны Толстой «Грибббы отсюда» (1999) представляет собой фельетон о проблеме разрушения «всего хорошего» в период перестройки, о слепом подражании западным образцам в построении рыночной экономики. В доминирующих признаках жанра толстовских фельетонов сильны компоненты художественного рассказа и лирического эссе.

Термин «фельетон» определяет художественно-публицистическое произведение сатирической направленности,  в основе которого фельетона лежит «фельетонный факт» - острый, содержащий в гипертрофированном виде типичные черты, для  социального явления. 

Фельетонами названы у Татьяны Толстой эссе «Лед и пламень», «Неразменная убоина», «Ползет», «Ложка для картоф.», «Биде черный с Вольтером», «Дедушка, дедушка, отчего у тебя такие большие статуи» и многие другие произведения. Памфлетами же являются такие остросатирические произведения, как «Стране нужна валюта», «Бонжур, мужик, пошел вон», «Что в имени тебе моем», «Главный труп», «Вдогонку: сказочка про добру Машу, злого Гришу и глупый народ» и др.  [1]. 

«Памфлет» – жанр публицистики, для которого характерно резкое и экспрессивное обличение, направленное не против отдельных фактов, а против целой политической, государственной, философской или эстетической системы, либо конкретных влиятельных в обществе деятелей (политиков, социологов, ученых, литераторов)»[2]. Термин «памфлет», который переводится с французского «все воспламеняю» или «все испепеляю» имеет мифологическую основу (упоминание о гневе Зевса - громовержца), поэтому жанр связывают с острой сатирой, нацеленной на гневное осмеяние пороков. Таковыми являются произведения Т.Н. Толстой, разоблачающие социальный и политический абсурду в современном мире («Новое имя», «Засужу, замучаю как Пол Пот Кампучию» и др.). Памфлеты от фельетонов отличаются только степенью сатирического обличения.

В памфлете «Главный труп» Т.Н. Толстая анализирует причины разрушительного пафоса, овладевшего русским народом, и задается вопросом: «Какую роль в этом незаурядном подходе к миру играет культ небытия, смерти, развоплощения трупов, гробниц, саркофагов и мавзолеев?» - и делает заключение, что – «очень огромную, самодавлеющую» [1]. Символом танаталогических устремлений постсоветского человека становится московский метрополитен, названный «именем главного трупа – дедушки Ильича» и становящийся, по определению Т.Н. Толстой, «путем в преисподнюю»[1, 216]. Метрополитен является местом культа и истинным храмом, в отличие от «ложных наземных храмов», разрушенных как «буржуазная культура». Процесс уничтожения церквей публицист саркастически назвал «третьим путем» России. Памфлет, написанный в 1991 году, содержит злое, резкое высмеивание разрушительных тенденций в период распада СССР. Осмеяние культа политических вождей происходит в публицистике Т.Н. Толстой с целью освобождения от идеологического засилья ложных идей.

В рассматриваемом памфлете приводятся вопиющие факты халатности, варварства, вандализма, которые сопровождаются убийственной авторской иронией: «Русский человек в силу своей духовности, а также соборности не выносит вида глухой и тяжелой, тянущей нас вниз и пригибающей к земле материи. Нет, русский человек преодолевает материю, трансцендирует молекулярное бытие и навязывает окружающей действительности иные, энергетические формы»[1, 215]. Вступая в спор с русскими религиозными философами Н. Бердяевым, В. Соловьевым, П. Флоренским, писательница сатирически обнажает низость разрушительного нигилизма, воздавая ему нарочитую хвалу: «Словно бы извечная функция русской вселенной – превращать физику в метафизику, плоть в дух, тяжкий и темный гнет вещества – в светлые лучи нигилизма, отсутствия, зияния, пустоты, словно бы тайная сакральная функция святой Руси – вернуть мироздание к его чистому и незамутненному до первого дня творения, когда «земля была безвидна и пуста, и дух Божий носился над бездной» [1, 215]. Травестия создается с помощью интертекста русских философов, библии, святоотеческой литературы.

«Бонжур, мужик! Пошел вон!» - памфлет Т.Н. Толстой, разоблачающий стремление людей в постсоветской России вернуть то, что было когда-то варварски разрушено, уничтожено, (в частности, то, не возможно восстановить: аристократизм, благородство происхождения). Автор замечает, что «Ни ум, ни талант, ни порядочность, ни оригинальность, ни доброта, ни добросовестность не идут в счет»[1, 228].

Автор памфлета в острой, доходящей до гротеска, форме показывает ошибочное представление прежней аристократии о народе, которое послужило основой разнузданности классовых страстей, жестокости, жажды уничтожения всех - от царей и дворянства до интеллигенции: «Чуть где очки мелькнут, туда и шарахнем. Все? – Все. – Чи-сто? - Чисто»[1, 230].

Острой критике подвергается современная государственная политика «раздачи суверенитетов»: «Белыя и Малыя то отложатся, то приложатся, то опять отложатся, то, глядь, опять приложатся – шатание в людишках великое, - и Бессарабия кочует, «и злой чечен ползет на берег, точит свой кинжал, и Крым завещан Кравчуку Богом…»[1, 232]. С помощью цитат и речевых оборотов из дипломатических речей прошлых веков, из произведений русской классики автор памфлета создает эффект узнавания исторических ситуаций далекого прошлого, повторяющихся в более кощунственных вариантах в начале 1990-х годов.

Фразы на французском языке, вводимые в текст Т.Н. Толстой, подчеркивают искусственность ситуации, при которой происходит процесс ложной «аристократизации» постсоветского российского общества. Французским языком написан заголовок памфлета, представляющий грубую барскую речевую формулу обращения с простонародьем и символизирующую двойственность русской интеллигенции по отношению к народу, что повторяется и со стороны новой российской «аристократии». В тексте памфлета присутствует смешение «трех стилей»: французского этикетного языка, русских специфических акцентных выражений («э-э скэжитэ, кэнязь») и бранной простонародной лексики. Речевая «смесь» символизирует лживость аристократизма. Знаменательна финальная фраза памфлета о том, что, по слухам, русский язык обогатил дореволюционные французские словари лишь тремя словами: «ouKase, Knoute, pogrome». «Неужели правда?» – вопрошает нас автор памфлета, заставляя ужаснуться привычной реальности[1, 233].

Памфлет Т.Н. Толстой направлен против той части политики государства, которая паразитирует на «пороках русского менталитета»: «Пущай на Западе трудятся, любуясь в свободное время на музейных мадонн, а мы у них будем кредиты канючить, и сурово, истово, всей щепотью обмахивая себя от нечистого, вешать амбарные замки на кремлевские музеи. Ибо там срамота, песий дух и смущение антихристово», - так автор инвективно описывает реакционную точку зрения на решение государства вернуть иконы из музеев в храмы[1, 230-231].

О нежелании народа трудиться и о постоянном паразитическом ожидании помощи с Запада Т.Н. Толстая гневно пишет, опираясь на известное библейское изречение, варьируя его с отрицательным смыслом в ироническом и саркастическом тонах: «Нет, кое-кто, конечно, трудится. Наши бизнесмены (гады, заразы, кровопийцы), фермеры (у, паразит, развел свиней под самым носом…), врачи (знаем! им только взятки брать да коньяк трескать!), банкиры (нахапает денег и бежать), ученые (от них просто трясет, не знаю почему, но, право, трясет!) Нам же поприятней кто-нибудь такой, кто, как птица небесная, лилия полевая – не ткет, не прядет, не сеет, не жнет, не собирает в житницы. Вот наследник престола Владимир Кириллович – совершенно не прядет. И не прял никогда. Позовем его и будем любоваться и умиляться»[1, 231].

Автор не нападает на православную ментальность российского народа, а резко критикует только приспособленчество, фарисейское лицемерие враз изменившихся представителей властей (и светских, и духовных): «Вот русский обыватель, и без того не шибко умный, глупее еще на два порядка и заставляет себя верить, что если полковник КГБ в оперных ризах окропит водопроводной водой фундамент, то шлакоблочная конструкция авось не рухнет, как в прошлый раз, а стало быть, можно еще уворовать бетончику»[1, 232].

Жанровые черты памфлета присущи названному автором фельетоном произведению Т.Н. Толстой под названием «Стране нужна валюта» (1991), посвященному разоблачению нерациональной до нелепости валютной политике государства. А фельетон «Яблоки считать цитрусовыми» обнажает позорные черты «распределительного социализма», когда продукты продавали «по карточкам», лицемерно называя их «визитными», потому что это звучит комильфо… не просто пошел-купил, по-простецки, как неотесанный дикарь какой, а нанес визит. Бонжур, мсье, свиных костей не завозили? нет? Пардон. Аншанте де ву вуар»[1, 224]. 

В фельетоне вновь используется бинарный символ, выражающий основную идею произведения – «красные гвоздики и сувениры в виде скелетов». Еды нет, а «повсюду торговали масками скелетов и красными партийными гвоздиками, теми самыми, про которые искусство застоя сложило песню: «Красная гвоздика – спутница тревог; красная гвоздика – наш цветок». Вот в спутницах тревог недостатка почему-то не было»[1, 227]. Революционная гвоздика рядом с брелоком в виде скелета – знак смерти революционных надежд народа на лучшую жизнь.

Ряд сюжетных ситуаций в публицистике Т.Н. Толстой построен на анекдотическом принципе абсурда, нелепости или комического несоответствия, характерном для фельетонов и памфлетов. Важную роль при этом играет такой признак анекдота, как наличие контекстуального, внесюжетного рассказчика – простака. Не случайно наибольший эффект вызывает анекдот, рассказанный с якобы серьезными интонациями. Именно такой тип иронии характерен для произведений Т.Н. Толстой «Прожиточный минимализм», «Стена», «Битва креветки с рябчиком», «Политическая корректность», «Вдогонку: Сказочка про добрую Машу…» и др.

«Сложные отношения смеха и зла в мире множественных истин вызвали к жизни не только негодующие отзывы критики, но и настоящий жанр памфлета» Татьяны Толстой - злого, остроумного, великолепно написанного, как и свойственно жанру, безапелляционное в своих оценках произведения (с явно выраженной отличительной направленностью, открытой тенденциозностью, экспрессивностью в диапазоне от сарказма до патетики и яркой афористичностью)[3] – справедливо отмечал М.С. Выгон.

Характерной особенностью всей художественной публицистики Т.Н. Толстой является ироничность, гротесковость, юмористичность повествования, создающая неповторимый фельетонно-памфлетный стиль писателя. В связи с этим К.Д. Гордович справедливо утверждала, что «хотя можно говорить о жанровом многообразии современной художественной публицистики: мемуары, заметки, эссе, документальная проза, журналистские расследования, диалоги, очерки» [4], - но при этом самым важным все же является доминирующая черта личности публициста, а Татьяна Толстая – прежде всего уникально остроумный человек, обладающий незаурядным талантом сатирика.  

В критике справедливо отмечалось, что ирония составляет основную «ностальгическую ноту» ее произведений.

Так, в памфлете «Вдогонку: сказочка про добрую Машу, злого Гришу и глупый народ» публицист разоблачает массовую американскую культуру, которая делает дешевые «сказочки» из трагических страниц русской истории. Т.Н. Толстая низводит с искусственно воздвигнутого пьедестала «пошляков, слепивших тортик из крови и слез»[1, 310]. Автор негодует по поводу изложения истории великой страны как фарса: «Но Гришка Распутин, возвращающийся из ссылки подобно Ильичу; Распутин, пышущий ненавистью к царскому семейству не хуже товарища Свердлова; Распутин со своим помощником – «комической летучей мышью-альбиносом по имени Барток» - причина русской революции? Чудные Романовы и ни с того ни с сего взбесившийся народ… Или кошмары русской истории – это так, сказки братьев Гримм? Да, в жизни всегда есть место цинизму, но нельзя ли хоть перед этим морем крови затормозить, хоть этот пепел и жженые кости не пустить в дешевую распродажу?»[1, 307].

Такой же пламенной обличительной силой обладает «Новое имя» (1998) – политический памфлет, посвященный оценке деятельности Б. Ельцина в свете его взаимоотношений с А. Коржаковым. Цитата из «Домостроя» о глупом случае, когда ссорятся слуга и хозяин, несущие «срамоту»; соседствует в памфлете с выпиской об оздоравливающей силе «собачьей желчи», полезной для «гнилых и опухших очей». Заголовочный комплекс подготавливает читателя к восприятию героя памфлета – «верного пса» – Коржакова, который опозорил своего хозяина и одновременно «открыл глаза» на его и свою действительную сущность.

 В жанровом отношении «Новое имя» Татьяны Толстой совмещает черты рецензии (рецензируется книга воспоминаний генерала Коржакова) и памфлета (разоблачается преступность политики правительства Б. Ельцина).

Таким образом, разоблачение абсурда во многих областях современной действительности происходит в сатире Т.Н. Толстой путем создания новых жанровых дискурсов. Сочетая компоненты памфлета и фельетона, насыщая их игрой с классическими интертекстами, смешением различных функциональных стилей, Татьяна Толстая достигает синтеза яркого комизма и гневного сарказма, внося достойную лепту в социально-философское и художественное осмысление «новейшей российской действительности».
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ЗАБЫТЫЕ СТРАНИЦЫ РУССКОЙ ИСТОРИЧЕСКОЙ ПРОЗЫ: К ПРОБЛЕМЕ ИДЕЙНО-ТЕМАТИЧЕСКОГО И ЖАНРОВОГО СВОЕОБРАЗИЯ
Интенсивное развитие жанровой системы художественной прозы в конце XVIII – первых десятилетиях XIX века привело к значительному расширению её тематического и образного диапазона, к изменению общественных оценок роли и значения прозаической литературы. Если в 1759 году классицист А. П. Сумароков в статье «О чтении романов» писал: «Пользы от них (романов – Т. М.) мало, а вреда много», видя в их чтении «погубление времени [8, 376]», то в 1832 году Н. А. Полевой в заслугу тем же романам поставил «стремление развивать стихии своего собственного образования [15, 97]». В этом стремлении романам предшествовали малые прозаические жанры, ещё не до конца избавившиеся от присущего классицизму дидактического изложения материала, в том числе и нового – исторического.

Переходный характер русской прозы начала XIX века сказался в тенденции объединять малые жанры в своеобразные текстовые ансамбли, авторские сборники. Прослеживая процессы жанрообразования, современный российский исследователь В. С. Киселёв отмечает, что распространённые в эпоху сентиментализма сборники «безделок» («Мои безделки» Н. М. Карамзина, «Мои безделки» И. И. Дмитриева, «Три безделки» В. С. Серебренникова), с развитием романтизма сменяются сборниками иного типа – «опытами». «Опыты лирических и других мелких сочинений в стихах» А. Х. Востокова, «Опыты в стихах и прозе» К. Н. Батюшкова, «Опыты аллегорий, или иносказательных описаний в стихах и прозе» Ф. Н. Глинки, «Опыты в прозе» В. А. Жуковского уже названиями своими свидетельствовали «об интенсивном поиске художественной формы, призванной адекватно выразить назревшие «идеи времени [12, 262]». Среди такого рода авторских сборников назовём и «Опыты в прозе» филолога и педагога Р. Т. Гонорского, изданные в Харькове в 1818 году. «Страсть к наукам, в особенности к языкам и изящной словесности» побудили автора в своей недолгой литературной деятельности проповедовать «правила здорового вкуса, основанные на примерах древности и времён новейших [5, с. 14]». Это стремление, было программным для многих литераторов того времени. Так коллега Р. Т. Гонорского по Харьковскому университету профессор Г. Успенский в «Опыте повествования о древностях русских» (1811) писал: «Слава предков есть <…> драгоценнейший залог, за который потомки обязаны платить такими же делами, какими предки их имя своё ознаменовали <…> Напоминание о делах и добродетелях великих мужей, а паче единоплеменных нам, есть оживотворённое училище славы и чести [11, 113]».

Итак, чёткая общественно-воспитательная и эстетическая задача – «остановить взор на подвигах Героя-Патриота, с чувством признательности к великим заслугам людей, жертвующих своему Отечеству [3, 9]», вела литераторов к определённому выбору тем и героев, определяла характер освещения материала, особенности поэтики. Она побудила Р. Т. Гонорского обратиться к эпохе освободительной борьбы украинцев против Польши и включить в свои «Опыты в прозе» фрагмент «Казаки и Богдан Хмельницкий», который составил центр очерково-беллетристического раздела сборника.

Прозаический фрагмент представляет читателям казачество как народ «храбро защищающий свои алтари и домы, беспокойства кочевой жизни предпочитающий неге рабства; отцы их передавали своим детям гордость независимости и оставляли единственным наследием саблю и слова: победить или умереть [4, 107]». Каждый из казаков видится автору Геркулесом, подобен Геркулесу и их вождь – Богдан Хмельницкий. «Воззовём из мрака прошедших времён мужа, отдавшего себя на пользу Отечества: пусть он будет вечной укоризною беспечных и твёрдым назиданием бодрых! <…>  Человек, несправедливо преследуемый, в минуту отчаяния решается собрать все свои силы, и сия минута определяет его характер. Он дремал бы, подобно всем сынам неги и роскоши, в вечном усыплении, но, приготовленный заранее выдерживать превратности, нетрепетен и тогда, как отвсюду зияют на него бездны, и укрепляясь правотою он готов пасть под развалинами вселенной: неутомим, строг к самому себе более, нежели к другим, – он выступает на своё поприще, забывает даже о славе; но она и следует только за тем, кто убегает от неё. Таков Хмельницкий! [4, 111-112]». Эта характеристика исторического героя, выполненная автором в возвышенно-эмоциональном тоне и явно стремящаяся воздействовать на гражданские чувства современников, буквально совпадает с аналогичным отрывком анонимного очерка «Гетман Хмельницкий». Он открывал первый выпуск харьковского журнала «Украинский вестник» за 1816 год, идентичность этих двух текстов, отмеченная нами, позволяет с уверенностью утверждать, что автором-анонимом был Р. Т. Гонорский. Жанровое определение очерк, дано нами весьма условно, это тоже прозаический «опыт» на грани художественного повествования и публицистики. Он ориентируется на богатую традицию поучительного жизнеописания, представленную в русской и западноевропейских литературах. Вспомним, что в это же время на заседаниях Вольного общества любителей российской словесности  рассматривался проект издания «Исторического словаря о великих мужьях России», который тоже должен был содержать «жизнеописания многих великих людей [1, 142]». Жизнеописания И. И. Шувалова и Г. Р. Державина, А. В. Суворова и М. И. Кутузова, Б. Франклина и Дж. Бокаччо регулярно появлялись на страницах журнала «Соревнователь Просвещения и Благотворения», в «Пантеоне славных российских мужей» были опубликованы очерки Б. Фёдорова «Жизнь боярина Матвеева», «Характер и жизнь П. А. Румянцева», «Краткое обозрение военной жизни и подвигов гр. Милорадовича» Ф. Н. Глинки. Да и знаменитые «Думы» К. Ф. Рылеева, как свидетельствует В. Г. Базанов, были задуманы как часть этого проекта.

Стремясь познакомить читателей с жизнью и характером великого героя, Р. Т. Гонорский – автор «Украинского вестника» подбирает и излагает соответствующие биографические сведения и факты. Пребывание в турецком плену, «наружность истинного казака», «ум, обогащённый многими познаниями», знание турецкого, татарского, русского и латинского языков, единодушное избрание гетманом после блистательных побед, дипломатическая мудрость Хмельницкого – «он ясно видел, что для него полезно жить в добром согласии с соседственными государствами; и потому постарался приобресть дружбу Порты и России. Он также хотел воспользоваться господарем или князем Молдавским; а чтобы успеть в том употребил хитрость и силу [3, 21]».

Повествуя о славных деяниях гетмана, прозаик впервые рассматривает их как часть истории всемирной – Богдан подобен «многим славным мужам древних и новейших времён [4, 112]», а казаки, им возглавляемые сравниваются со «спартанцами и всегда вооружены как римляне [4, 107]». Наряду с документально-историческими материалами – «летописями Украйны и Малороссии [4, 107]», Гонорский зачастую приводит факты сомнительного характера – его герой был в плену с отцом (сотник Михаил Хмельницкий погиб в Цецорской битве в 1620 году, в той самой, которая окончилась пленением Богдана – Т. М.), их обоих выкупила из плена мать (факт недоказанный – Т. М.), польский король (на самом деле – сейм – Т. М.) несправедливо решил дело с его обидчиком, шляхтичем Чаплицким, «присудил ему землю, приказавши Хмельницкому за всё в вознаграждение только 50 флоринов [3, 13]», после измены татар и заключения Зборовского мира «гетман Хмельницкий отправился к польскому королю и на коленях перед ним говорил длинную речь со слезами, желая смягчить его [3, 19]». Эти «удары судьбы», преследовавшие Хмельницкого, по мнению автора «доказывают собою истину, что несчастия творят людей великих [3, 12]». Наличие в тексте фактических погрешностей свидетельствует о том, что проблема исторической правды не была в числе первоочередных задач автора, он руководствовался воспитательными целями, стремился дать пример «героического служения обществу и народу», представить исторического деятеля «образцом для нравоучительного наставления современников в духе гражданских добродетелей [9, 7]». Это, вероятно, послужило причиной того, что содержащая сомнительные исторические факты часть не была перенесена автором из журнального очерка в отрывок «Казаки и Богдан Хмельницкий» в сборник «Опыты в прозе», целиком хвалебный и не оставляющий у читателя сомнений в необходимости учиться на столь славном примере.

Очерк «Гетман Хмельницкий» органично продолжен в следующем номере «Украинского вестника» очерком «О Малой России», подписанным криптонимом – «И-я Кв-ка». За криптонимом, наиболее вероятно, скрыто имя известного в то время историка и собирателя древностей Ильи Ивановича Квитки, дяди украинского писателя-классика. Главный герой этой публикации, стилистически и идейно похожей на предыдущую, тоже Богдан Хмельницкий, «человек, коего имя с уважением должно быть передаваемо из рода в род в сём краю (в Малороссии – Т. М.) [7, 150]». «Дописывая» начатое в предыдущем выпуске журнала жизнеописание героя, весьма поучительное для современников, автор акцентирует внимание на деяниях гетмана, предпринятых для «устроения счастья страны своей». Это события, последовавшие за первыми победами над польской армией. Гетман учредил Генеральных старшин и полки украинские и малороссийские, «потом предпринял важнейшее и достохвальное по предусмотрительности дело: отправил в Москву к царю Алексею Михайловичу послов с изъявлением, что он себя лично, Малую Россию и Украйну – согласно с их волею – предаёт Его Царскому Величеству в вечное подданство [7, 154]». Особо подчёркнут тот факт, что гетман «служил со всею верностью» русскому царю. Автор очерка, таким образом, разделяет официальную историческую концепцию, сформулированную Н. М. Карамзиным, и считает присоединение Малороссии завершением долгого процесса собирания и объединения русских земель вокруг Москвы: «Итак, Малая Россия с Украиною, быв около 330 лет под чужим владением <…> присоединены опять к Царству Российскому – прежнему своему отечеству [7, 155]». Эта величайшая, с точки зрения автора, историческая заслуга украинского гетмана, побуждает его в последних строках очерка затронуть проблему увековечения памяти Хмельницкого, ведь «до сих пор ничто не отмечает того места, где скрыт прах сего великого мужа! [7, 156]». Говоря о том, что многие великие люди прославляются в «историях и поэмах», автор рассматривает и собственное выступление как своеобразный памятник человеку, «облегчившему участь своих соотечественников». Стоит отметить, что следующее обращение к проблеме увековечения памяти связано с именем М. А. Максимовича, который в 1857 году на страницах «Русской беседы» поместил «Воспоминание о Богдане Хмельницком», приурочив это оригинальное в жанровом отношении публичное выступление двухсотой годовщине смерти великого гетмана [14].

В традициях назидательного повествования выполнен ещё один журнальный прозаический опыт – «Иван Барабаш» И. И. Срезневского, опубликованный в первом номере журнала «Московский наблюдатель» за 1835 год. Первый в России доктор славяно-русской филологии, один из основателей исторического изучения русского языка, прекрасный знаток славянской этнографии и палеографии, И. И. Срезневский был художественно одарённым человеком. Его первые литературные опыты связаны с харьковским периодом жизни, который прошёл под знаком интереса к народной украинской словесности. В 1833-1836 гг. вышли шесть книг «Запорожской старины», наиболее известного литературного проекта И. И. Срезневского. Сюда вошли тридцать девять украинских исторических песен и народных дум с авторскими комментариями и составленный издателем на основе широкого круга исторических первоисточников очерк «Украинская летопись. 1640-1657». Специалисты справедливо констатировали, что Богдан Хмельницкий стал одним из главных национальных героев «Запорожской старины», событиям, к которым он был, так или иначе причастен, посвящена половина опубликованных в сборнике фольклорных текстов. Многочисленные хвалебные отзывы, возникшая вскоре и надолго затянувшаяся полемика по поводу аутентичности сборника и якобы фальсификаторских намерений автора, подделки оригинальных фольклорных текстов, затем – попытки реабилитации отвлекли внимание критиков и читателей от собственно литературного творчества И. И. Срезневского. В результате, публикация исторической повести-биографии «Иван Барабаш», сюжетной основой которой и стали фольклорные тексты «Запорожской старины», прошла незамеченной. Одним из немногих литературных критиков, отдавших дань литературному таланту известного учёного-слависта, был В. Г. Белинский, он отмечал дар живого и захватывающего повествования в его художественной прозе [2, 229]. Эта особенность писательского стиля И. И. Срезневского, использование им ресурсов народного творчества, побудила современного украинского исследователя А. И. Гончара назвать интересующее нас произведение «Иван Барабаш» исторической повестью [6, 248]. Предпринятый нами анализ сюжетно-композиционных особенностей и системы образов этого сочинения даёт основание  считать подобное определение условным. Оно не вписывается в сложившийся со времён А. П. Сумарокова, Н. М. Карамзина, а затем в творчестве В. Т. Нарежного, Ф. Н. Глинки, А. А. Бестужева (Марлинского) и Н. Бестужева жанровый канон исторической повести. На этом же основании нельзя согласиться с И. Лучник и назвать «отрывком исторической повести» и прозаический фрагмент «Казаки и Богдан Хмельницкий» Р. Т. Гонорского [13, 47].

И. И. Срезневский, по-видимому, стремясь уточнить жанр своего произведения, опубликовал его в рубрике «Биография». Перед читателем, однако, не одна, а две биографии, написанные в традиции сравнительных жизнеописаний – Ивана Барабаша и Богдана Хмельницкого. Каждая из них, изложенная лаконично, без пространных описаний и психологических излишеств, усиливает назидательность другой, ей контрастной. Причём в сюжете произведения изложение исторических фактов сочетается с нравственной интерпретацией поступков героев – «законы вечной нравственности и национальные традиции стали мерилом доблестей и пороков личности [18, 177]».

Иван Барабаш – человек «невесть откуда», «невесть кто, какого роду и племени», пришёл на Сечь и стал казаком то ли в 1618 году, при гетмане Петре Сагайдачном, то ли в 1628 году, когда началось восстание Павлюка. Зиновий Хмельницкий – из уважаемой семьи, его отцу, сотнику Чигиринскому Михаилу Хмельницкому «за верную службу» была дарована вотчина – сельцо Суботово неподалёку от Чигирина. В 1642 году Барабаш стал Войсковым Есаулом, он «казак богатый, <…> зажил, как жили тогда только знатные паны,<…> и как поляк и обычаем и делом, стал важничать перед казаками, притеснять их, а с поляками дружбу свёл [16, 599]». Мечтая стать ясновельможным гетманом, Барабаш сеял на Украине раздоры и междоусобицы, проливал родную кровь – воюя с казаками, не пожелавшими служить под его началом и укрепившимися в Никитской Сечи. Он помогал иезуитам и униатам преследовать православных, входил в тайные сношения с поляками. «Теперь казаки ненавидели его за высокомерие, за подлость, за корыстолюбие, да ещё за дружбу с ляхами, да за свои беды», – пишет И. И. Срезневский [16, 600]. Иначе показана деятельность войскового писаря Хмельницкого – истинный украинец, он желал своей родине «мира и благодати», старался «умерить междоусобия», на собранной старшинами Раде именно он предлагает послать королю жалобу «на утеснение народа и казаков униатами». Несправедливо обиженный польским вельможей Чаплицким и королевским судом, «он превратил месть личную в месть за родину [16, 604]». Казаки-запорожцы с радостью принимают к себе Хмельницкого, овладевшего тайной перепиской Барабаша, его универсалы «имели повсюдный успех, изо всех краёв Украины стремились казаки к Хмельницкому [16, с. 609]». Во время решающей битвы Богдан предопределяет её исход – «победа уже клонилась на сторону барабашёвцев, когда явился сам Хмельницкий…», а Барабаш, в то время как «битва шла, спал в ладье меж камышами…». Отсюда и весьма поучительные итоги жизненного пути каждого из героев – Богдан обрёл славу, которую «не сотрёт вечность из памяти народной [16, 609]». Барабаш же «проспал себя», «собственные его товарищи растерзали его, как изменника [16, 610]».

Исторический характер изложенного материала усиливает поучительно-назидательный эффект, производимый на читателя. Поэтому автор всячески подчёркивает достоверность событий, используя материалы летописей и то явно, то скрыто ссылаясь на них. Даже стиль его произведения – почти протокольное изложение событий, лишённое тропов, прямой речи, характеристика героев путём продуманного подбора фактов, максимально приближен к хроникально-летописной манере повествования. В тексте употребляются выражения типа – «повторяю слова летописцев», «летописцы верят», в качестве источника сведений об одном из самых значительных происшествий – добывания королевских грамот – приводится транслитерированный украинский текст народной думы «Хмельницкий и Барабаш». Этот прозаический пересказ фольклорного стихотворного текста первоначально был помещён во второй части сборника «Запорожская старина», изданного И. И. Срезневским в Харькове в 1834-35 гг. [17, 9-11]. Вместе с тем, художественная фантазия автора свободно подменяет некоторые летописные факты с той же целью – для усиления поучительного эффекта. К примеру, последняя фраза Срезневского о Барабаше – «и слава его погибла с шумом [16, 610]», заимствована из «Истории Русов»: «И сгинул нечестивый! Пусть же погибнет и память его с шумом! [10, 105]». Однако неизвестный автор трактата сообщает иную версию гибели Барабаша – казаки, воодушевлённые  Хмельницким, кинулись искать «гетмана-Иуду», дабы предать войсковому суду, нашли его, спрятавшегося в одном из байдаков, но вырвался он из рук казацких, бросился в реку и утопился. И. И. Срезневский же избрал для своего «антигероя» более позорную и, тем самым, более назидательную для потомков смерть – от рук товарищей.

В полном соответствии с традициями назидательного повествования всем авторским оценкам украинского исторического героя присущ возвышенно-эмоциональный пафос, а законы морали и нравственности, верность Божьим заповедям становятся главными критериями оценки его деятельности.

Проанализированные нами забытые произведения «малой прозы», посвящённые славным страницам украинской истории, свидетельствуют, сколь многими путями шло развитие русской исторической беллетристики в XIX веке, сколь разнообразными были формы художественного воссоздания прошлого. Расцвет русского исторического романа был, безусловно, подготовлен не только рецепцией творческого наследия Вальтера Скотта, но и многочисленными жанровыми экспериментами талантливых художников слова.
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КРИТЕРИЙ ДУХОВНОСТИ/БЕЗДУХОВНОСТИ КАК ОСНОВА ПОСТРОЕНИЯ СИСТЕМЫ ПЕРСОНАЖЕЙ В РОМАНЕ И.С. ШМЕЛЁВА «ПУТИ НЕБЕСНЫЕ»
Ключевая идея романа «Пути небесные» - устремление человека к Богу и в связи с этим – выстраивание земной жизни в соответствии с церковными установлениями. В романе эта идея воплощается, прежде всего, в образе главной героини Дариньки. Поэтому все произведение строится вокруг нее, все многообразные второстепенные сюжетные линии вводятся только во взаимосвязи с ее действиями, словами, чувствами, ожиданиями. Попадая в новую для нее среду, героиня испытывает влияние двух противоположных сфер – мира благочестия, в котором она воспитывалась с детства, и круга соблазна, в который была погружена с обретением любви. В связи с этим и все персонажи книги распределяются по данным двум направлениям – их можно обозначить как духовность / бездуховность.

В Дариньке, безусловно, более развито духовное начало, о котором мы говорим, прежде всего, в религиозном аспекте, для нее «вера – не идея, приложимая к жизни внешним образом, но основа бытия, пронизывающая все ее существование» [3,183]. Потому она и тянется к общению с людьми простыми и верующими, теми, кто ближе ей по мировосприятию. В их число попадают старуха просфирня; сиротка Аня; тетка Дарьи, воспитывавшая ее в духе православия; Карп, представляющий в романе глас народа – именно его осуждения боится героиня. Эти люди «мудры не разумом, а сердцем» [2,107]. Особые теплые отношения у героини как бывшей белицы складываются с монахинями Страстного монастыря – матушками Агнией, Мелетиной, Руфиной, Аглаидой. Именно под их началом девушка постигает «духовную науку» и принципы богоугодной жизни, усваивает нравственные законы, что становится прочной основой ее духовной и практической жизни. Определяющую роль в жизни героини играют старцы – матушка Виринея и отец Варнава. Старцы и монахини принимают на себя заботы по опеке героини – сироты как в социальном плане, так и в духовном, поскольку со смертью своей тетки она остается одна, без надежного друга и наставника. Дарья, воспитанная в духе православия и обстановке богомолья, к живущим по-христиански людям и особенно к монахам и старцам испытывает особое благоговейное отношение. Для нее это некая воплощенная совесть. Не случайно Дарья испытывает сильное чувство стыда перед матушкой Виринеей: «Матушка Виринея нехорошо подумает, вратарница…» [1,101]. Хотя девушка испытывает некоторый страх перед старцами из-за своего «недостоинства», доверие к ним у героини безоговорочное, вплоть до позволения выбрать за нее – оставаться в миру или уйти в монастырь: «Даринька избегала думать, что будет дальше: как батюшка Варнава скажет» [1,467]. Она действительно исполняет совсем неожиданное решение старца из Троице-Сергиевой Лавры, принимая это за послушание, как в монастыре. Отец Варнава говорит о ней: «Без ряски, а монашка» [1,471]. Он отмечает, прежде всего, духовную высоту и глубокую веру героини: «Она является такой не столько из-за хранимой ею любви к монашеству и паломничеству, сколько благодаря самой сути ее духовной жизни, внутреннему устроению» [3,183]. 

В романе старцы стоят, так сказать, на высшей ступени духовной иерархии, это проводники воли Творца, через них в «Путях небесных» как бы прочерчивается вертикаль от земной юдоли до Самого Бога. Хотя воля Бога и действия Его Промысла проявляются здесь не только через старцев: героям постоянно даются разного рода знаки и знамения. Кроме того, в устах разных персонажей звучат имена святых – например, преподобных Димитрия Прилуцкого и Сергия Радонежского, мучеников Дарии и Хрисанфа и других. Постоянное памятование о них дает героям ощущение связи времен, связи мира земного и мира небесного. Таким образом, духовная нить выстраивается от Дарьи через верующих мирян к священникам, монахам, старцам и миру Горнему – святым и Самому Богу. 

Однако Дарья покидает свою тихую обитель ради любви к «доброму барину» и сразу же попадает в водоворот страстей светской жизни, где «духовный ее восторг мешался с врожденной страстностью» [1,406]. Та сторона, которая пытается закружить в вихре соблазнов и совлечь Дариньку с праведного пути, представлена в том числе и Вейденгаммером. Ведь именно он стал первым обольстителем и виновником ее падения. Он сам начинает сравнивать себя с искусителем, предполагает в себе присутствие чего-то темного. Но душа Виктора Алексеевича, предрасположенная к восприятию прекрасного, находит это прекрасное в духовном мире. При соприкосновении с монастырем он «ощутил неуловимо-бегло» [1,111], что здесь во всем «мир иной». Через осознание, что «эта жизнь имеет право на бытие» [1,111], герой приходит к совершенно другой оценке, его восприятие религии в корне меняется. Происходит это во многом благодаря тому, что герою за внешним – храмами, настилом из плит, куколями-колпачками, цветниками – сразу же открылась не видная с первого взгляда, внутренняя, духовная сущность монастыря: «Я ощутил вдруг, боясь и стыдясь додумывать, - рассказывал Виктор Алексеевич, - что все эти девушки и старухи выше меня и чище, глубже…» [1,111]. Не случайно И.С. Шмелев так подробно описывает чувства своего героя, фиксирует едва уловимые первые ощущения, подтолкнувшие к разрушению прежних представлений и обозначившие начало перемен в душе Вейденгаммера. Постепенно этот материалист меняется под влиянием Дарьи, в свою очередь, воспринявшей уроки монастыря. Таким образом, здесь приводится доказательство от противного: от самой резкой критики герой обращается к уважению веры и ее последователей (о старце Варнаве он говорит: «приятный и неглупый» [1,505]) и – далее, что следует из приводимых автором замечаний инженера с высоты прожитых лет, - сам становится глубоко верующим. Совершается неожиданный переворот: обольститель сам уходит из своей темной сферы и, хотя еще не вполне, присоединяется к позиции своей любимой. 

Орудием соблазна оказывается и сам того не сознающий Дима Вагаев, который, как и Виктор Алексеевич, подпадает под очарование Дариньки. «Тертый калач», «отчаянный», «избалованный женщинами» - характеристики, данные хорошо знавшим его Вейденгаммером, убеждают в том, что красавец гусар живет полной жизнью повесы. Со всей страстностью влюбленной в него Дарье в одиночку нелегко одолеть соблазн, но на ее стороне оказывается такая сила, которая отвращает от падения в последний момент, - это сила Божией благодати. Кроме того, под влиянием светлой души героини просыпаются заглушенные суетой задатки духовности и в самом гусаре: он принимает выбор Дарьи, жертвует собой ради ее счастья. 

В результате перед нами предстают два образа обращенных грешников, воспринявших всем сердцем пример добродетели. Ибо и в сумерках суеты «духовный благодатный свет героини романа щедро проливается в души людей, с которыми ее свела судьба» [4,298], способствует преображению окружающих. 

Но есть в романе люди, слепые духовно, готовые принести главную героиню в жертву своим прихотям либо извлечь выгоду для себя из чужих прихотей. Их лица большей частью размыты – сюда можно причислить льстецов из светского общества, цыган и готовых на все лихачей вместе с обслуживающим персоналом ресторанов и театров. Воплощением «идеала Содома» становятся две фигуры. Во-первых, это прислужница барона Ритлингера тетя Паня, пытавшаяся слащавыми речами обольстить Дариньку, склонить к согласию на предложение развратника барона. Но уговоры эти и доводы не находили отклика в сердце героини. Тетя Паня, «проповедуя» культ тела и наслаждений, ошибочно думала, что в бывшей золотошвейке привлекает внешность – в ней привлекала прежде всего духовность. Именно духовность, чистота и детская непосредственность очаровали и Вейденгаммера, и Вагаева, и безумного старого барона Ритлингера. Последний настолько погрузился в мир порока, что Дарья интуитивно чувствует к нему отвращение. Не случайно барон привиделся ей в образе дьявола с карт гадалки. Таким образом, через этого человека приходит в роман прямое упоминание о бесе. Полностью выстраивается линия противодействия, линия бездуховности: от Вейденгаммера и Димы, перетянутых на «сторону света»; нигилистов, при общении с Даринькой поколебавшихся в своих убеждениях; через безликих «устроителей наслаждений» до тети Пани, барона и беса. 

Между тем И.С. Шмелев не отказывается от того, чтобы показать взаимодействие двух миров через отношение представителя одного из них к миру противоположному. Далекие от православия вообще, воспитанные в духе западной философии интеллигенты, закружившиеся в суете светского общества герои презрительно относятся к духовно-нравственным законам, которые оберегаются церковью. Монахи же в представлении Вейденгаммера или тети Пани не более чем «ханжи», «губожуйки» и так далее. На ярлыки они не скупятся. Но становится ясно, что такие персонажи имеют весьма приблизительные, да к тому же искаженные представления о духовном мире, а в оправдание своих действий отыскивают удобные им выдумки о монастырях или же примеры в Священной истории: например, тетя Паня вспоминает про Еву. Напротив, монахи не осуждают грешников, а стараются увидеть в них хорошие черты, образ и подобие Божие: «А это супруг твой, маленько припоминаю, душевный глаз» [1,175], - говорит матушка Виринея.    

Первый том «Путей небесных» выстроен таким образом, что представляет собой сравнение мира святости и мира порока. Авторы книги «Духовный реализм И. Шмелева: лейтмотив в структуре романа «Пути небесные» [2] видят в пересечении горизонтали светской жизни и вертикали духовной образ космического креста. Главная героиня совмещает на своем пути эти два направления, но в то же время поставлена в условия выбора той линии, которая будет для нее преимущественной. Отдать предпочтение одной из них она должна сама. С миром святости для нее связаны покой, чистота, ясность, светлый путь. А через грех приходит страдание, суетный мир вносит в ее душу смятение и безысходность. Однажды уже испытавшая тяжесть греха и муки покаяния, героиня становится более устойчивой, в дальнейшем все же находит в себе силы вырваться из порочного круга. Очнувшись от «греховного сна», Дарья выбирает Бога, жизнь в благочестии и чистоте. Но самостоятельно выбраться из опутавших ее сетей соблазна не в состоянии. Поэтому удержаться и укрепиться в избранном направлении помогает старец Варнава, общение с ним придает героине сил и решимости.

В той же ситуации оказывается и Вейденгаммер, только с полярной стороны: он тоже сравнивает мир святости и мир суетный, пребывая как раз в последнем. К окончанию романа он оказывается на перепутье, но уже ясно, что он готов присоединиться к своей спутнице, к ее миру святости.

В романе «Пути небесные» отражены все стороны духовного состояния русского народа и его религиозной жизни. Охват И.С. Шмелева – от мирского общества, включающего как рационалистов, повес, развратников, так и благочестивых людей, до юродивых, монахов и старцев. Из них одни стараются обеспечить себе комфортную, сладкую жизнь, другие пекутся о благополучии ближнего. Кроме того, не остается за рамками романа тема действия в мире духовных сил, Промысла Божьего и искушений. Непреложной заслугой Шмелева в русской литературе является то, что он ярко и полно представил в художественном произведении мир православия, а также обратил внимание на основополагающую роль духовности в деле созидания возвышенных, благородных человеческих душ.
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НЕОБРАТИМОСТЬ КАК ПРИЧАСТНОСТЬ 
В ПОВЕСТИ К БУКШИ «НАИЗНАНКУ (INSIDE)»
Имя молодой петербургской писательницы Ксении Букши хорошо известно   любителям словесности. Взгляд на ее творчество среди людей, занимающихся непосредственно литературным процессом, неоднозначен. Одни - писатели Д.Быков, Л.Юзефович, критик Н.Александров - видят в ней талантливого писателя, другие отказывают ей в  чувстве стиля – критик В.Лютый, продуманности сюжетов – критик Р.Ляшева. Понятно, что начинающий художник слова всегда находится под пристальным вниманием как критики, так и читающей публики, и мнения могут быть (и будут ли?) весьма различны. 

Произведения Букши, разные по форме и по содержанию, на наш взгляд, свидетельствуют о самобытном характере ее прозы, индивидуальном, оттачивающемся стиле, которому свойствен легкий юмор, ирония. 

Повесть «Наизнанку (Inside)» можно отнести к жанру антиутопии. События в повести разворачиваются в недалеком будущем, но уже постпеределанном, переделенном мире. Этот мир перерезан, искромсан заборами и шлагбаумами, колючей проволокой. Нет стран, есть зоны – благополучные и нищие, среди которых разрозненная, большей частью проданная китайцам Россия, вся в развалинах зона Франкфурта. В зонах повышенной комфортности все строго подчинено тотальному контролю вездесущей системы. Система ведет наблюдение за всем и за всеми. Система знает абсолютно все о каждом, при этом она заботится о своих подопечных: у каждого есть свой коэффициент, соответствующий психофизиологической и социально-экономической характеристике личности, показывающий лояльность определенному бренду потребления, согласно которому «вам угодят, про вас все угадают»: какую еду вы должны есть, какие напитки употреблять, как отдыхать, какую музыку слушать. Что касается последней – выбор небольшой. Все искусство превратилось в рекламу, реклама перестала быть низким жанром, так что появились даже «гениальные образцы, воздействовавшие и ошеломительной новизной информации, и формой, которая била непосредственно по мозговому центру удовольствий». Исполнялись рекламные объявления вокально суперзвездами, которых было немного, но в ожидании появления которых замирала вся зона.  Были ли недовольные среди обывателей? В зонах – исключалась сама возможность, но были территории, граничащие с зоной. За ними – жалкое существование, ненависть, смерть. В повести все происходит в пределах одной из самых лучших зон для проживания, расположенной на Ближнем Востоке, спокойствие которой время от времени нарушается «с той стороны», из-за забора, арабскими повстанцами, чаще подростками. Человеческую природу, тем не менее, не переделаешь. Против  системы никто не выступает, но свои игры, игры в свою пользу ведутся. Движет этим не идея, а обычная алчность, жажда наживы, жажда денег. Об этом тоже известно системе, и люди, служащие ей, устраивают провокации с целью выявления и проверки неблагонадежных. В число их прежде всего попадают люди, занимающие определенное положение – владельцы компаний, корпораций, ибо за ними – деньги, и у них, как правило, «темное» прошлое, а к системе они сумели приспособиться. Взятый системой курс на робототизацию, стирание индивидуальности, нивелировку  личности через потребление, сытость проходит достаточно успешно – неугодных нет, ниточками дергают как надо, задавая нужное направление, но  приспособленцы хорошо знают и понимают, какие возможности открывают деньги. Потому они не гнушаются ничем и никем не дорожат, это уже в старой традиции: «Уделать. Отыметь. < …> Подчинение и агрессия, жизнерадостная  демонстрация победы силы над слабо стью. Кто кого вверх-вниз?».

В одну из таких игр, затеянных системой, попадает герой повести Леви Штейман. Его начальнику, банкиру Бакановицу, доставляют информацию о том, что неким русским изобретено водяное топливо, и этого русского и должен найти Штейман, глава информационного отдела банка. Удрученный этим заданием и невозможностью от него отвертеться, Штейман едет в пивбар, где знакомится с симпатичной девушкой, Франческой, представившейся журналисткой. Эта девушка оказывается секретным агентом системы, и по заданию самой системы она продает информацию о водяном топливе  главе нефтяной корпорации Серпинскому. Теперь люди системы будут следить за тем,  как будут вести себя Бакановиц и Серпинский,  владеющие крайне секретной информацией о водяном топливе. 

Сюжет повести, казалось бы, напоминает обычный детектив, несмотря на изначальные аллюзии  на известные романы Замятина и Хаксли. Следует отметить, однако, что за сюжетностью автор ненавязчиво, но последовательно выстраивает свою систему образов, представляет свою философскую концепцию. 

Мир людей в благополучных зонах стал схематичен, вся жизнь задана и прогнозируема. Лишнее отсекли либо за ненадежностью, либо за ненадобностью. Причем, природа уже тоже «не служит человечеству», люди научились обходиться без нее вовсе. Единственным кругом в жизни оставалось солнце, ежедневно появляющееся утром и «нападающее на мир с новым жаром». Долго ли это будет продолжаться? Как на фоне этого сложатся судьбы Штеймана и Франчески? 

У Штеймана вполне сложившийся образ жизни: он «потреблял себя», стараясь получить максимум из возможных и доступных ему удовольствий, он постоянно думал о себе самом, и весь мир для него был сосредоточен лишь в нем. Появление Франчески разрушает этот уклад. Поставив цель победить - кто кого - он, тем не менее, незаметно для себя самого увлекается девушкой: приходит на свидание раньше времени с «великой редкостью» - зеленым тюльпаном, при появлении девушки его пронизывает током, во время интимной близости он  испытывает печаль. Эти минуты становятся одними из самых искренних в его жизни,  он понимает, что на какие-то мгновения он «вылез из…омута потребления» себя и всего вокруг, что «глаза на секундочку открылись в мир». Штейман взрывается, вспомнив вдруг, что за этим тоже следят. Это послужило началом внутреннего переворота в молодом человеке, и причиной его стала женщина. 

Итак, ведущую роль автор повести отводит женщине. На первый взгляд, образ Франчески создан неорганично: она абсолютно прозрачна для всех, у нее нет характера, ее свобода - полное подчинение, в нее вмонтированы сотни датчиков, детектор лжи показывает, что она никогда не врет -  «идеальный агент», «никакого психологизма» -  и неожиданно она, нарушая все установки, инициирует побег из зоны - не ради выполнения задания.  Любопытна история девушки: когда-то она пыталась стать журналистом, но журналистам отводилась определенная роль, их учили специальному отношению к миру – они должны были структурировать мир исходя из страхов, потребностей, желаний людей. Это должно было быть не искажение фактов как таковое, это то, что называют подачей материала согласно моменту, месту: мир влияет на информацию, а информация, в свою очередь, заданно на людей. Ужас, отвращение, растерянность, которые испытывала девушка, сменились абсолютным принятием,  следованием определенным правилам после того, как с ее согласия в нее была  встроена система стабилизаторов, помогавшая течь мысли в  нужном направлении, что облегчало жизнь.  Героиня не вступает в конфликт с системой, она принимает ее правила, руководствуется ими, даже, казалось бы, довольна ими. Однако обратной стороной «абсолютной прозрачности» Франчески была такая же абсолютная непроницаемость. По констатации начальников девушки на ней  «все системы дают сбой», она каким-то невероятным образом сумела сохранить свою индивидуальность: «Ее индивидуальность коренится где-то там, куда не досягает ни один из ... приборчиков». «Где-то там»  - это в том прошлом, память о котором жива во Франческе, о том мире, которого нет, о том укладе, который давно не существует. Эта память является частью ее глубинной сущности, это то, что поддерживает ее и нет-нет, да и «вырвется» наружу. Она признается в том, что ее дед с бабкой прожили вместе всю жизнь, - семья уже исчезла, память о ней почти стерлась среди живущих в зонах. Она говорит о темной бане, в которой прятались от бури, упоминает об  иконах. С позиции современности это давно стало  артефактом. Неизвестно, сколько лет Франческе, выглядит она на двадцать, но автор говорит, что ей намного больше, не называя ее возраст. Любопытно, что в девушке живет страх необратимости, причем не только плохого, но и хорошего. О необратимости говорит и старик, много лет живший в одиночестве в развалинах заброшенного завода в нежилой, запретной части зоны. Как ни странно, но он действительно изобрел водяное топливо в то время, когда существовала еще Россия, но тогда страна, вернее власть, сидела на трубе, она была испугана последствиями этого открытия, не сулившего на тот момент ни ей, ни  российской экономике  ничего хорошего. Открытие физика засекретили, его взяли в систему, сделав формально начальником,  предложив при этом  беззаботное существование мыслителя на условиях того, что при необходимости, в случае гибели страны, он со своим топливом может спасти еще мир. Причастность к этому и стала определяющим фактором принятия решения для физика: «…Там, где была наша Родина Россия, есть вещи, к которым причастность означает блеск ослепительный и нечто несбыточное. Земля, например, или власть верховная, или вот такое доверие души. Что-то в человеке происходит необратимое, дурное ли, хорошее… и не может он уже жить по-прежнему, как обычный человек. И сам он уже не то, что был. Личность его пропадает и становится не главная». В сложившейся ситуации возложенную на него миссию, изобретатель принял как ожидание в бездействии, но легкомысленность такого отношения к жизни понял слишком поздно, когда мир рушился. Возникшее чувство истинной ответственности не только за открытие, но и за судьбу погибшей страны заставило физика все это время опять ждать, но ждать подходящего момента для внедрения своего открытия. Сегодняшний новый мир, поставивший во главу угла золотого тельца и только, к этому не готов. Но кроме  борьбы за капиталы есть еще соединение, когда «уже не смотрят, что там показывают весы? в чью сторону? кто кого отымел, уделал, победил», там изобретение и будет иметь смысл.  Идею такой причастности, такой необратимости изобретатель пытается донести до Франчески и Штеймана, появление которых он, вычислив, ожидал. А мир, в очередной раз  захлебнушийся в ненависти,  опять рушился. Сама природа уже не выдержала этого мирского зловония: разыгравшаяся гроза, буря поглощала все и всех. Апокалипсис. Однако шанс на возрождение остается. В лице старого физика, изобретение которого – водяное топливо - помогло избежать смертной участи, и  молодых  мужчины и женщины, которые нашли дорогу друг к другу и, возможно,  откроют путь в новый, единый мир. 
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ПРОБЛЕМА «ПУТИ РОССИИ» 

В ТВОРЧЕСТВЕ В.Е. МАКСИМОВА

Проза, драматургия и публицистика Владимира Емельяновича Максимова представляет собой «единую книгу о пути взыскующей совести русского народа» [1].

Игорь Виноградов, сопоставляя творчество В. Максимова и А. Солженицына, подчеркивал, что для этих писателей мир существует только в том измерении, которое задается бытием Бога. Однако биение «сакрального пульса мировой жизни», проявления происходящей в ее мистических глубинах бытия смертной битвы Бога и Дьявола, Света и Тьмы, Добра и Зла, писатели улав​ливают и показывают в разных его сферах и демонстрируют на разных жизненных пластах, с разных точек зрения [1, 288]. 

Так, Солженицын-художник относится с огромным вниманием «к лепке характеров персонажей», к глубокому художественно-психологическому проникновению в их духовный мир. Но ведущим, организующим его художественные текс​ты принципом всегда служит все-таки скорее мощная внутренняя наце​ленность на создание некой общей концептуальной панорамы жизни, складывающейся из пестрой мозаики отдельных людских судеб.

Ход битвы между добром и злом интересует христианина Солженицына больше всего «на поле того или иного общественного столкновения и переплетения отдельных воль и судеб, чем внутри каждой из них. Поэтому не случайно его почти никогда не привлекает - как художника - то, что называется историей человеческой души, - разве лишь ретроспективно, описательно, констатирующе» [1, 289].

А Максимов-христианин исследует на страницах своих произведений ситуацию становления души. Его интересует духовный поиск, причем в широком спектре: от отчаяния до благодати.

 «Онтологической твердью», несомненно, для Максимова была его вера, позволяющая ему видеть не только настоящее, но и пути человечества в будущем. Об этом свидетельствуют и его романы «Заглянуть в бездну», «Ковчег для незваных», «Кочевание до смерти» и вся публицистика. Типичное максимовское состояние, «возникающее и удерживающееся в силовом поле посто​янного и страшного натяжения между человеческой надеждой, Человеческим упованием на всепобеждающую мощь божественного Света, Добра и Милосердия - и человеческим отчаянием» [1, 289]. 

Почему - надеждой, это, наверное, понятно. А вот почему - отчаянием, когда так страстно утверждается и призывается вера?.. Очевидно, потому, считает И. Виноградов, что Максимов разуверился в способности всего человечества обрести Бога, отринув тяжкую греховность, в которой он утопает.

И. Виноградов верно пишет также, что «для публицистики Максимова органичнее первое состояние, нередко заводящее его в тупики и помрачающая его полемическое зрение. Зато для прозы - органичнее все-таки состояние иное: «Именно проза Максимова отличается своим отчаянием от сознания греховности человека» [1, 289].

Рассуждая в публицистике об историческом пути России, писатель также связывал все социальные вопросы с «отпадом от православия», поэтому он много размышлял о роли веры и Церкви. Максимов пришел к выводу, что бушевавшая после 1917 года в народе ненависть не насаждалась большевиками - она была разлита в обществе, и большевики победили и вошли в силу потому, что их воззрения, методы и цели были вполне созвучны настроениям большинства русских людей.

Уже в январе 1918 года патриарх Тихон говорит о «жесточайших гонениях, воздвигнутых на Святую Церковь Христову»: «Благодатные таинства, освящаю​щие рождение на свет человека или благословляющие супружеский союз семьи христианской, открыто объявляются ненужными, излишними. Святые храмы подвергаются или разрушению через расстрел из орудий смертоносных, или ограблению и кощунственному осквернению, чтимые верующим народом оби​тели захватываются безбожными властителями тьмы века сего... Ясно, что без поддержки народа только что захватившие власть в России большевики не могли бы чинить по всей стране подобные насилия над верой и Церковью, - насилия, вскоре достигшие масштабов поистине апокалиптических» [2].

Епископ Читинский и Забайкальский в статье «Преемство исторической Россией» вопрошал: «Почему после тысячелетия христианской проповеди на Руси, после веков существования православного царства остался наш народ темным и невежест​венным? Не есть ли эта темнота и невежество обвинение тем, кому Самим Создателем было сказано: «Идите, научите все народы, крестя их во имя Отца и Сына и Святаго Духа, уча их соблюдать всё, что Я повелел вам» (Мф. 28, 19-20)? Да и для тех, кто согласился быть и именоваться законом «верховным защитни​ком и хранителем догматов господствующей веры (православной)» [2, 39]. И тем самым отвечал, что сама Церковь была виновата в ослаблении веры.

Уже в середине 1960-х годов религия оказалась в поле зрения «советского человека» как проблема, требующая ответа. Проблема заключалась не только в том, что религия после сорока лет гонений оказалась жива. Православие еще в начале 1960-х годов воспринималось как «экзотический феномен, ограниченный замкну​той, малочисленной средой с очень определенным и очень нестандартным типом поведения» [3]. 

Максимов сознавал, что «в определенном смысле, и те, кто видел в христианстве панацею от полити​ческих трагедий, и те, кто видел в христианстве корень социальных болезней, одинаково сводили религию к ее политическому влиянию. Чрезмерное восхва​ление христианства ничего не говорило о сущности христианства, а было лишь ответом на воинствующее безбожие…» [3].  

Однозначное осуждение, как и однозначное восхваление, блокировали тщательный, основанный на фактах разговор о действительном месте религии в обществе, который начался в «Кон​тиненте» лишь в 90-е годы. Все, кто писал свои статьи в «Континент», были согласны с его редактором в необходимости покаяния за прошлое: «Зло всегда противостоит добру. Поэтому, не осудив зла, невозможно подлин​но обратиться к добру и одержать победу. Эта победа достигается покаянием, то есть изменением ума, своих воззрений на прошлую жизнь, искоренением в себе всего того, что лишает тебя целостности и единства качеств твоей души (ума, желания, воли), делающим человека подлинной личностью, созданной по образу и подо​бию Божьему. Зло и рожденный им грех убивают личность как богоподобную целостность. Покаяние возрождает личностное начало в человеке и божествен​ный порядок в жизни народа» [2, 329].

Покаяние - это «возненавидение зла», содеянного в прошлом и твердое желание впредь его не повторять. Таким образом, прожитая жизнь должна не только не ускользать из памяти, но и судиться совестью. Это верно не только для отдельного человека, но и для целого народа как коллективной личности, ибо жизнь народов подобна жизни отдельных людей.

Прошлое «владеет будущим», влияет на настоящее. Поэтому мы должны осознать прошлое, дать ему духовно-нравственную оценку, раскаяться в делах злых, греховных. «Именно поэтому преемство с прошлым, восстановление органического субъективного единства нашей истории, нами воспринимаемой, осознаваемой и духовно переживаемой, есть основа возрождения России, преодо​ления углубляющегося кризиса нашего общества, не имеющего ясных общепри​знанных целей своего развития, понятных духовных ориентиров» [2, 329].

Григорий Померанц связывал кризис веры с тем, что «Россия физически и духовно расслаблена. Как империя - она только обрубок. Как нация Европы - неполноценна, не научилась жить по-европейски и постепенно сознает, что научиться этому очень не просто, а за короткое время - просто совсем невоз​можно. Тут масса проблем, трудных даже для гения, если он, дай Бог, явится, а для обыкновенного ума - неразрешимых. И кто знает, куда эти обыкновенные умы может занести» [4].

В унисон с Максимовым писатель воспринимал постперестроечную Россию пессимистично: «Надо взглянуть реальности в глаза. И хаос вовне - следствие внутреннего хаоса. Не только в русских головах и сердцах - во всем мире. Потеря целого, затерянность в частном, дробном - это потеря Бога. Потому что Бог - это прежде всего Целостность, великая   и  непостижимая  Целостность,   объемлющая  время,   пространство  и мысль» [4, 341].

Определяя особенности Веры современного человека, публицист  Максимов заявил, что в XX «смутном веке» утвердилась лукавая тенденция путать Веру с амбициозным политическим фанатизмом: «Это целена​правленное смешение понятий разрушительно вооб​ще, а для писателя в особенности. Писатель, сотво​ривший себе кумира из очередного общественного движения или политической доктрины, неминуемо скатывается к творческому краху. Взлетая иногда на самый гребень вызванных ими событий, он за​тем, вместе с их спадом, уходит в литературное не​бытие. От Горького до Гамсуна таких примеров в культурной истории нашего века множество. Истин​ная Вера - всегда результат взыскующей совести, а потому и служит человеку безошибочным путево​дителем на долгих дорогах жизни» [5, 137].

По убеждению Владимира Максимова, верующие люди знали, что России нужно было пройти через многие страдания, чтобы уже более никогда не соблаз​няться мнимо легкими путями эгоизма и безверия. «Знали и безропотно несли этот крест сквозь пору​гание и расстрелы, сквозь тюрьмы и лагеря, сквозь предательство и хулу. Свет наших мучеников Веры не угаснет, навеки запечатлев в потомстве имена патриарха Тихона, отца Павла Флоренского, архи​епископа Луки и множества, великого множества других, безымянных» [6].  

Казанцева И.А. в работе «Православие в системе национальных ценностей современных писателей»  верно подчеркивала, что «в различных эстетических системах взаимодействие человека и Бога, личности и государственной системы получает своеобразное, во многом определенное спецификой художественного метода, решение» [7, 179]. 

Например, обращаясь к творчеству позднего В. Крупина, можно заметить, что вопросы веры определяют проблема​тику его произведений. «Теперь уже, насовсем, литература для ме​ня средство и цель приведения заблудших (и себя самого) к свету Христову», - отметит В. Крупин в путевых раздумьях. Позже в очерке, предназначенном для монографии М.М. Дунаева [8], писатель скажет: «Параллельно с внутренним ростом души я проходил со​вершенно естественный путь русского интеллигента. Если я люблю Россию, я обязан знать ее историю. Я углубляюсь в русскую историю и понимаю, что бессмысленно овладевать знанием дат, фами​лий, событий, не беря в рассуждение православную веру. Потому что только Божиим вмешательством в судьбу России можно объяс​нить все ключевые моменты русской истории» [8].

Для Максимова-публициста была важна неразрывная связь проблемы христианства и русской ментальности, духовно-нравственной основы нации.

Решительно не принимая американизированный образ бытия с его культом суперменства, жестокого индивидуализма, наживы и бездуховности, Владимир Максимов противопоставлял ему коллективизм русского человека, издревле исповедуемые на Руси идеи социальной справедливости, общинности, когда предпочтение отдается не материальным благам, а духовному началу. Он был уверен, что «большевики, захватившие власть, навязали России систему, противоречащую ее национальному естеству и привели страну к катастрофе, вытравив из православной души русского человека основополагающие черты его национального стереотипа» [9, 515].

Христианские понятия и категории, прилагаемые к социальным проблемам, позволяют автору и в статье «Сколько колоколу звонить» мыслить вневременными категориями, видеть в сиюминутном зерна будущего, непреходящего. Об установившемся в годы перестройки «беспределе», о попрании законов В. Максимов пишет так: «Уверяю Вас, мы с вами можем сочинить с десяток еще более жалких по содержанию и еще более авторитарных по духу конституций, можем выморить или расстрелять еще столько же дум, парламентов, верховных советов... поставить около каждого россиянина омоновца с дубинкой... - результат будет один и тот же. Потому что и мы с Вами, и тот предполагаемый омоновец, и тот, над кем его поставят, и есть то самое физическое, духовное национальное и Богоданное нам тело, которое называется в мире Россия» [10,42]. Христианскими идеями писатель всегда проверяет логику происходящего.

Публицист характеризует политику СССР не только с помощью библейского интертекста, но и зачастую использует слово А.С. Пушкина, А.С. Грибоедова, М.Ю. Лермонтова и других русских классиков. Цитаты естественно сочетаются с выражениями самого писателя. «В тридцатые годы славную традицию «нас возвышающего обмана» продолжили в эмиграции Сергей Эфрон со товарищи» [10,3]. Здесь цитата из Пушкина выражает суть советской политики. А в финале статьи делается прямая ссылка на цитату из трагедии Шекспира: «Из жалости я должен быть суровым» [10,3].

В публицистических произведениях Владимира Максимова обобщены сущностные проблемы, стоящие перед всей русской литературой последней трети XX века (роль русской интеллигенции в историческом пути России и мира; кризис духовности в тоталитарных и западно-демократических сообществах; антиномия западной и восточной ментальности и пути сближения народов посредством обмена культурными ценностями и др.), художественная публицистка писателя может быть действительно определена, как «ядро современной литературы» (А.И. Солженицын).

Наряду с А. Зиновьевым, В. Некрасовым, А. Гладилиным, А. Солженицыным, Ф. Горенштейном и другими писателями русского зарубежья Владимир Максимов опирался в своем творчестве на христианский тип миропонимания, отстаивая духовные интересы личности и разоблачая пагубное воздействие разрушительной идеологии тоталитарных режимов и «материализованной морали» западно-демократического и американского сообщества.

Проблема православия в судьбе России настоятельно ставилась в публицистике В.Е. Максимова на протяжении 1970-1990-х годов и решалась как единый путь взросления страны, поскольку писатель констатировал кризис духовности в среде интеллигенции, воплощавшей в первой половине XIX столетия «корневые начала русского духа»: национальную гордость, православную веру, честь и достоинство. Максимов поддерживал идею о противоречии между нравственно-идеальными устремлениями революционно-атеистической интеллигенции и их реальным осуществлением, считал, что «старая интеллигенция» переродилась в советское время в «образованщину» (А.И. Солженицын).

В художественной прозе и публицистике Максимова выстроена аксиологическая парадигма разных типов «истинных» и «ложных» интеллигентов. Основным разрушительным результатом послеоктябрьских десятилетий Максимов считает потерю христианского идеала. Диссидентство, ставшее трагедией для большинства русских интеллигентов, являлось, по убеждению художника, единственно возможной формой истинного служения Отчизне, так как было противопоставлено приспособленчеству и конформизму «образованщины». Вместе с А. Зиновьевым, А. Войновичем, А. Солженицыным, В. Аксеновым.

Работы Максимова 1990-х годов посвящены «полному перерождению» русской интеллигенции. Это статьи «Поминки по России», «Что с нами происходит?», «Сколько колоколу звонить», «Размышления у рыночного подъезда», «Обыкновенный демофашизм», «Зияющие высоты хамодержавия» и другие.

Таким образом, все литературное наследие В.Е. Максимова отражает и художественно воплощает единую мысль: только возврат к ценностям православия позволит народу России обрести вновь национальную идею и возродится в духовном государственном экономическом планах, заставит страну возвратиться на истинный исторический путь.
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Таврический национальный университет имени В.И. Вернадского, (Украина) 
ПЕЙЗАЖ КАК КАРТИНА МИРА 
В ЛИРИКЕ ЮРИЯ КУЗНЕЦОВА
Поэзия – всегда тайна, а «у древней тайны вдохновенья, – по мнению Бориса Чичибабина, – напрасно спрашивать резон». С этой точки зрения препарирование поэтических текстов может показаться искусственным и, более того, излишним. И все же литературоведы не могут отказать себе в удовольствии прикоснуться к тайне поэзии в надежде ее разгадать. Но что же делать исследователю лирики, если сам автор снимает с нее покров таинственности, определяя и свой художественный метод, и творческие стратегии, и мировоззренческие ориентиры? Такая ситуация возникает при знакомстве с поэзией Ю. Кузнецова, представленного сборником «Избранное: Стихотворения и поэмы» (1990) и сопровожденным авторским предисловием, где задекларированы его художественные и мировоззренческие установки. Лирический субъект в авторской идентификации имеет соборный характер, пространственно-временной континуум – это мир как сфера «без начала и конца» во времени «здесь и сейчас», а строительным материалом художественного мира назван символ. Как видим, все художественные позиции определены. Но именно такая откровенность автора провоцирует на проверку деклараций путем пристального текстологического анализа. 

Используем в качестве методологического инструментария картину мира как литературоведческую категорию. В нашем представлении картину мира поэта максимально адекватно презентует пейзаж. Обратимся к пейзажной лирике Юрия Кузнецова с целью приближения к той тайне поэта, которую он так усиленно оберегает, эксплицируя свои собственные оценки и закрывая, таким образом, исследователям путь к ее постижению. 
В качестве материала для анализа взяты стихотворные тексты из названного сборника Ю. Кузнецова, а также некоторые стихотворения 1990-х годов, выставленные в Интернете. Методом сплошной выборки нами отобрано 47 текстов, наиболее репрезентативных по представленности в них природных реалий
. 

Для описания картины мира автора лирический текст рассмотрим на уровне субъектной организации, пространственно-временного континуума, изобразительно-выразительной сферы, сюжета, которые, с нашей точки зрения, являются компонентами картины мира, взаимосвязанными и взаимообусловленными.

Определив объект своего исследования, мы тотчас сталкиваемся с проблемой. Пейзаж в чистом виде – как «разновидность описания, цельного изображения незамкнутого фрагмента природного или городского пространства» [8, с.160-161] – у Ю. Кузнецова встречается только в ранней лирике, но практически исчезает как «цельное изображение» природы в конце 1960-х – в начале 1970-х годов. Хотя номинации природных реалий, выполняя различные функции, присутствуют в лирике поэта на протяжении всего творческого пути автора. 

Субъектная сфера. Генетическим кодом лирики являются субъект-субъектные отношения, из чего следует, что все субъектные формы, равно как и другие элементы текста, являются формами авторского сознания. На наш взгляд, субъектная организация может быть рассмотрена на внутритекстовом и на метатекстовом уровне [7]. На внутритекстовом уровне предлагаем выделение лирических субъектов: «я», «другой», «я-как-другой». Они могут  выражаться 1) внеличными формами; 2) местоимением 1 лица ед. числа; 3) местоимением 1 лица мн. числа; 4) местоимением 2 и 3 лица ед. и мн. числа; 5) неличными местоимениями; 6) названиями явлений действительности. На метатекстовом уровне авторское сознание представляет лирический субъект в облике лирического героя, образа автора или неосинкретического лирического субъекта. 

В проанализированных текстах Ю. Кузнецова лирический субъект представлен 1) внеличной формой (23
: «цепляются за звезды облака», «обзакатились с яблони листья»), 2) местоимением 1 лица ед. числа (20: «я снова здесь под облаками древними», «я очутился посредине поля») или соответственной глагольной формой (7: «Бегу босиком по луже, // рубаха сердцем полна», «завижу ли облако в небе высоком»); 3) местоимением 1 лица мн. числа (2: «Горит под ногами лазурь небес – // Так мы далеки от земли»); 4) местоимением 2 лица ед. числа (5: «Ты женщина – а это ветер вольности», «Зачем ты его обнимала, // Махала с печальных полей») или соответственной глагольной формой (2: «остановись – и в тень твою налезут жуки»); 5) названиями природных явлений (4: «в моих ногах запуталась тропа», «ночь меня засыпала росой»).

Как видим, наиболее часто встречается перволичная форма лирического субъекта, выраженная внеличными формами, или голосом, местоимением 1 лица ед. числа и соответствующими глагольными формами. «Другой» представлен в гораздо меньшем количестве – местоимением второго лица ед. числа (это может быть лирическая героиня или форма обращения к «другому») и названиями природных реалий. «Я как другой» в пейзажных стихотворениях Ю. Кузнецова появляется крайне редко (3). Дважды перволичный субъект выражен местоимением «мы». В одном случае это свидетельство того, что в тексте разворачивается лирический сюжет, основанный на лирическом архетипе «он и она» («Осенний космос»), во втором случает «мы» отражает включенность перволичного субъект в коллективное сознание народа, его соборный характер («Вина»). 

Интересной представляется эволюция субъектной сферы. Так, начиная с первых стихотворений, которые можно рассматривать как непосредственные описания природы – «Ночь в лесу» (1956); «Журавли летят на юго-запад» (1957); «Я очутился посредине поля» (1960) и др. – лирический субъект в тексте себя сначала не эксплицирует, но в то же время, четко очерчивает мир, в котором он находится, осваивая его органами чувств: «не шумит дубовая ветка», «желтый лист», «терпкий запах». Постепенно внеличные формы лирического субъекта сменяются местоимением первого лица или глаголом 1 лица – происходит это, чаще, в конце стихотворения, когда «я» как бы замыкает на себя мир, воспринятый им и освоенный.

По мере того, как собственно пейзажные зарисовки наполняются символическим смыслом, употребление перволичной формы активизируется и лирическое «я» становится центром мира, разворачивающегося во вне.

Номинации природных реалий из предметных деталей превращаются в активных субъектов художественного мира, выполняя функцию «другого», собеседника и партнера лирического «я». Между ними устанавливаются паритетные отношения, что проявляется и на образном уровне. Подобная картина представлена в стихотворении «В утренней деревеньке» (1961), где лирическими субъектами становятся «петухи», «солнце», и, не много и не мало – «Молочный, свежеиспеченный, // В пуху еще, шар земной». Кроме субъектного диалогизма, на текстовом уровне здесь присутствует и интертекстуальный диалог с Данте и Маяковским, который представляется вполне органичным у молодого поэта, ищущего свое место на литературном поприще. 

Постепенно перволичная форма лирического субъекта становится превалирующей в 1960-е годы. И лишь в нескольких текстах картина меняется. Например, в стихотворении «Полдень» (1969) наряду с неэксплицированным лирическим субъектом и «другими» - «воздух», «подсолнухи», «полдень» – появляется лирический субъект, выраженный глаголом 2 л. ед. числа: «остановись», «двинь». В данном случае перволичный субъект смотрит на себя как бы со стороны, представляет себя, «как другого», то есть, в тексте появляется субъектная форма «я-как-другой». Такая форма встретится еще только раз в «Сотнях птиц» (1969). 

В дальнейшем по мере того, как собственно пейзаж исчезнет из писательской практики, а номинации природных реалий получат статус символа, субъектная сфера будет организована преимущественно из внеличных субъектных форм (1970-е годы) и – реже – перволичных (1980-1990-е годы). 

Как видим, субъектная организация так называемой пейзажной лирики Ю. Кузнецова представляет тенденцию авторского сознания от монологической к диалогической форме коммуникации, а далее, пройдя через апробацию многоголосия, поэт возвращается к монологической речи. 

Пространственно-временной континуум. Пейзажной лирике Ю. Кузнецова свойственно преобладание пространственных наименований по сравнению с временными. В художественном мире автора пространственные номинации представляют физический мир природы в ее горизонтальной (вода, земля) и вертикальной проекции (небо), растительный и животный мир, природные атмосферные явления. 

Каждый аспект пространственного среза картины мира поэта имеет свою историю формирования. Номинации, характеризующие земной план, эволюционируют от предметной конкретики – «забор», «степь», «лужа с забытым шестом», «станция», «тракторный след», «кювет», к родовым понятиям – «деревня», «село», «берег» (2), «дорога» (7), «тропа», «путь», «поле» (5), «степь» (3), и далее к универсально-обобщенным – «шар земной», «страна», «земля», «мир», «планета», «пустыня», «даль», «распутье», «пространство».

Водный мир представляют «река» (4) , «озеро», «пруд», «океан» «лужа» (2). 

Флористические номинации использованы для обозначения как родовых понятий – «лес» (4), «дубрава», «деревья» (9), «цветы» (2), так и видовых – «дуб», «ива», «яблоня», «рябина», «кувшинки», «гвоздики», «ромашка», «мать-и-мачеха», «лилия». Как и в случае с земным планом, растительный мир лирический субъект воспринимает сначала на уровне предметных деталей – «дубовая ветка», «лист», «хвоя», притом такое восприятие осуществляется органами чувств: дерево имеет цвет, запах, оно звучит и отзывается на прикосновение. Постепенно конкретика исчезает, появляются обобщенно-универсальные образы. Так, к примеру, в стихотворении-воспоминании «Заросли детства» (1969) память о живом мире природы утрачивается, в сознании лирического субъекта остается лишь знак природного мира – обобщенно-абстрактный образ «двор исчезнувших растений», но – как озарение, вспышка, весточка из детства – «вьюнки, с забора перейдя, // ползут по струнам длинного дождя // И за ноги хватают астронавта». А в стихотворениях 1970-1980-х гг. номинации растительного мира встречаются редко – «дуб», «черный подсолнух», «зерно», «колос», «пшеница», «желудь», «могучий дуб», притом практически утрачивают семантическую связь с первообразом. 

Животный мир заявлен номинациями «лошадь», «чайка», «петухи», «жуки», «собака» (2), «пауки», «ночная птица» (2), «коровка», «сова», «птица». 

Вертикальный срез пространственного аспекта картины мира представляют номинации:  «небо» (15), «небеса», «облака» (3), «солнце», «тучи», «высь». Следует обратить внимание на то, что если в ранних стихотворениях образы, сформированные из таких номинаций, имеют сакральный смысловой оттенок – «свет небес», «кусочек неба синий», «небосвод», «лазурь небес», то в произведениях 1970-1980-х гг. сакральность отрицается – «простор без небес» и «купол неба» как ограниченное пространство. Притом это последняя апелляция к «небу» в исследуемых текстах. 

Что касается атмосферных явлений, то они представлены номинациями «дождя», «ливня», «молнии», «грозы», «ветра», «тумана», которые изображают природные реалии. Лишь «туман» утрачивает свою связь с природным явлением. 

Временной аспект картины мира в пейзажной лирике Ю. Кузнецова представлен суточным («ночь» (11), «день» (1), «полдень» (1), «утро» (2)) и календарным («осень» (5), «зима» (3), «лето» (2)) циклами и также эволюционировал в пределах исследуемого нами периода творчества автора. Если названные номинации появляются преимущественно в текстах 1950-1960-х гг., то в стихотворении «Что юность думать заставляет?» (1965) автор переводит время из реального физического мира в метафизическое измерение: «Я принял истин дороже // крутого времени печать» [4, с. 80]. Это приведет к тому, что «время», по воле автора-творца, в содержательном плане будет возведено в ранг «собеседника» лирического субъекта. Но на текстовом уровне «время» не войдет в субъектную сферу, и фраза «Одинокий в столетье родном, // я зову в собеседники время», включенная в дискурс оппозиции «время/вечность», останется лишь авторской декларацией, демонстрирующей позицию поэта эпохи оттепели. (Ср.: у Б. Пастернака – «вечности заложник у времени в плену», у Б. Чичибабина – «из времени в Вечность отпущен»). 

В результате отказа от линейного и циклического времени в картине мира появляются темпоральные номинации, «являющиеся обозначением кратчайших единиц онтологического, «первозданного» времени» [10, с. 129]: «минута», «мгновение», «миг». 

Рассмотрев пространственные и временные номинации пейзажной лирики Ю. Кузнецова, можно сделать некоторые предварительные выводы. Относительно пространства нельзя не заметить, что лирический субъект не знаком глубоко с реалиями дикой природы и даже деревенской жизни. Однако в авторском сознании достаточно сильны архетипические представления о модели мира, поскольку его художественный мир выстроен в соответствии с принципами ее организации – оппозиция «верх/низ» присутствует практически во всех пейзажных текстах, а если и разрушается – «простор без небес», то это делается автором осознанно. Время, как известно, не выделялось в отдельное измерение в мифологической модели мира. Соответственно, в ранних пейзажных стихотворениях оно циклично, но примечательным является преобладание «ночи» в суточном цикле и отсутствие «весны» в календарном цикле. Можно предположить, что для автора-поэта, далекого от природной жизни, основным временем деятельности является ночь, что вполне соотносится со спецификой писательского труда, а весна как период обновления, пробуждения и начала новой жизни в природном мире не настолько актуальна для человека, живущего в городе, утрачивающего постепенно связь с живой природой: 

Что юность думать заставляет? 

Не тишина, не тишина. 

Природы чувство остывает, 

Дорога знаков лишена [4, с. 80].

Отход от физической природы формирует в сознании человека иной способ освоения и постижения мира. Если в раннем творчестве лирический субъект воспринимал мир на эмоционально-чувственном уровне, то чем дальше, тем его контакты с миром более рационализируются, явления мира, культурно-исторические и социальные, осмысляются на духовно-ментальном уровне. Это сделало возможным жесткий выпад в сторону природы, что, собственно, может быть объяснено установкой современного автору общества относительно господства человека над природой: «Когда песками засыпает // Деревья и обломки плит, - // Прости: природа забывает, // Она не знает, что творит» [4, с. 137]. И если в ранних текстах мир природы выстроен по законам гармонии и целесообразности, то в последующих текстах отношение лирического субъекта с миром природы драматизируются, о чем свидетельствуют даже заголовки стихотворений: «Я брошен под луну, как под копыто» (1966), «Не сжалится идущий день над нами» (1969), «Нет в городе весны. Есть лето и зима» (1969). А драматизм становится постепенно источником трагического, эсхатологического умонастроения. Утрачивая связь с живой природой, лирический субъект приближается к «пропасти», которую он будет преодолевать с большим трудом: «На полпути почуяв пропасть // И дорожа последним днем, // Прости грядущего жестокость: // Оно придет, а мы умрем» (1971) [4, с. 137] – и иными способами.

Средства формирования картины мира. В этом смысле к анализируемым текстам Ю. Кузнецова целесообразно применить диахронический подход. В ранней лирике поэта – 1956-1960-й гг. – легко обнаруживаются тексты, адекватные определению пейзажа. Именно в этих стихотворениях природа-мир представлена в пейзаже-картине, притом способы ее пред-ставления вполне соответствуют общей тенденции эпохи модальности (С. Н. Бройтман) – полилогу образных языков в лирике [6]: простого слова, риторического, условно-поэтического. 

Обратимся к текстам. Под «простым словом» будем понимать не только «нестилевое» слово в определении Л. Я. Гинзбург [2, с. 217], хотя и подобные примеры у Ю. Кузнецова достаточно часто встречаются: «грузовик», «провода», «кювет», «патронташи тракторных следов». К разряду стилистически нейтральных слов отнесем прямые номинации природных реалий или предметные детали художественного мира. Для удобства назовем их первичными образами. Такие образы в ранней лирике преобладают: «дубовая ветка», «провода над забором повисли», «утром дали изморозно-сини», «я очутился посредине поля» и др. 

Далее первичные образы становятся материалом для формирования тропов. Чаще это метафора, сравнение, метонимия, перифраза. Притом соединены первичные образы и тропы в целостный художественный образ с помощью кумулятивной связи и параллелизма. Рассмотрим в качестве примера текст в целом, обратившись к стихотворению, в котором аккумулированы художественные процессы, присущие всему анализируемому явлению.

1. В небе скобка латунного месяца.

2. И двуточие грузовика 

3. Низким берегом катится, светится

4. Сквозь тугой гребешок ивняка.

5. Ожидаю назначенной встречи,

6. А дорога идет на авось.

7. На хвосты пробегающих речек

8. Нацеплялись колючки звезд [4, c. 47].

Номинации природных реалий – «небо», «месяц», «грузовик», «берег», «ивняк», «дорога», «речки», «звезды» – дают картину реального физического мира и в тексте выполняют функцию первичных образов или деталей, элементов художественного мира. Далее из них формируются метафоры – «скобка латунного месяца»; «двуточие грузовика», «тугой гребешок ивняка», «хвосты пробегающих речек», «колючки звезд». В данных примерах ярко выявлен генезис метафоры – происхождение из параллелизма, и в то же время ее современный характер – соположение по сходству. Обращает на себя внимание тип метафоризации – природные образы чаще представлены через явления культуры, цивилизации (названные примеры), или, реже, иные природные образы (примеры из другого текста): «неубранный лес кукурузы», «капли с куриным упорством клюют // В прорехи дубового днища».

Как видим, первичные образы, или «простое» слово, могут играть роль отдельного образа, а могут включаться в состав тропа и формировать другой образный язык. В то же время связаны такие образы в целостном тексте перечислительной, присоединительной связью, которую можно по аналогии с древним образным языком назвать кумуляцией. Такой связью соединены 1, 2-3 и 7-8 стихи: месяц в небе, грузовик на берегу, речки с отражением звезд – описание природного мира, или пейзаж в его классическом определении. Образам природного мира, объединенным кумулятивной связью, соположено событие из жизни лирического субъекта – 5-6 стихи. Между явлениями природного мира и человеческого устанавливается связь параллелизма. Притом, метафорические образы – «скобка латунного месяца», «двуточие грузовика», «тугой гребешок ивняка», «нацеплялись колючки звезд» – при всей своей художественной самоценности приобретают еще и символическое звучание в корреляции с событиями внутренней жизни лирического субъекта. Перволичный субъект не эксплицирует свое «я». Ожидание «назначенной встречи» наполняется смутными сомнениями и неуверенностью то ли в необходимости («двуточие»/двоеточие), то ли в самом ее смысле («скобка»), а направление «дороги» «на авось» вполне может привести к «тугому гребешку» непреодолимых препятствий. Возможно, в предчувствии драматического финала появляется негативная коннотация в отношении природного образа, соответствующего мифологической модели мира, в целом характерной для авторского сознания, аксиологического «верха»: «нацеплялись колючки звезд». Подводя итоги данного анализа, можно отметить, что в данном тексте представлены все три образных языка, которые сформировали художественный образ в результате взаимодействия друг с другом. Такая модель формирования художественной реальности, использованная Ю. Кузнецовым, вполне соответствует поэтическим  законам эпохи модальности. 

Способы формирования образов в ранней лирике Ю. Кузнецова свидетельствуют о субстанциальной близости автора-творца с миром природы, он ее воспринимает на уровне чувств – отсюда визуальные образы, звуки, запахи, ощущения природы как живого собеседника, партнера, как следствие – антропоморфизация природы и в то же время идентификация субъектной сферы через природные номинации. Знаковым в этом смысле представляется стихотворение «Я очутился посредине поля» (1960), к которому мы уже обращались при анализе субъектной сферы. И субъектный уровень, и пространственно-временной континуум текста позволяют посмотреть на него как на «апофеоз» пейзажного дискурса творчества поэта. Образный уровень это подтверждает: «Я очутился посредине поля, // В моих ногах запуталась тропа». Номинации природных реалий в составе метафорических образов попадают в субъектную сферу текста, лирический перволичный субъект сливается с природным миром – «Раскинув руки, я упал с размаху, // И ночь меня засыпала росой. // И мне не встать». С помощью метонимического образа «сердца» как одной из субъектных форм преодолевается граница между человеческим и природным миром: «сквозь мертвую рубаху // Корнями в землю сердце проросло». 

Такое единение с миром природы может быть свидетельством пантеистического мировидения автора. Ориентация художественного мира Ю. Кузнецова на мифологическую модель уже была отмечена нами при анализе его пространственно-временных параметров. Наличие языческих корней и христианских ориентиров, которые органично наполнят зрелую лирику автора, не раз отмечалось исследователями творчества Ю. Кузнецова [3]. Но анализ ранней лирики поэта, в которой, как правило, вызревают смыслы дальнейшего творчества, не позволяет пройти мимо тех образов, которые не вписываются ни в языческий, ни в христианский контекст: «Оскудели родные степи, // Вместо солнца дыра взойдет»; «И насмерть над самой моей головой // Зарезано молнией небо». Ни мифологическое, ни религиозное мышление не допускает «смерти» аксиологического «верха». Глубинные смыслы этих образов ранней лирики, немногочисленных, но показательных, отзовутся в более позднем творчестве и проявят свою природу. 

В продолжение исследования эволюции образной сферы пейзажной лирики Ю. Кузнецова следует отметить, что стихотворение «Я очутился посредине поля», уже не раз цитированное, являясь апофеозом собственно пейзажа, в то же время свидетельствует о появлении новых тенденций в образной палитре автора. Наряду с описательностью, природные номинации в составе метафорических и метонимических образов приобретают символический оттенок, что вполне еще пока вписывается в параметры мифопоэтического образного мировидения автора. В стихотворении «В утренней деревеньке» эта тенденция развивается.

Игра образных языков представлена в полном объеме: здесь и кумуляция, и тропы, и «простое» слово. Но, кроме того, традиционные национальные образы получают дополнительную окраску в результате мировоззренческих поисков автора. Постепенно художественные образы утрачивают свою прямую связь с реалиями природного мира, архетипная основа сменяется собственно авторским мифотворчеством под влиянием новых представлений о мире, почерпнутых из различных научных, философских и религиозных источников. Мировоззренческие установки автора обусловили и изменения в художественных приоритетах. Все чаще природные номинации приобретают символический оттенок и переходят из описательного плана в выразительный. Процесс этот длительный, приходится он на 1960-начало 1970-х годов. Именно в этот период формируются авторские стратегии относительно образной техники. Пейзаж как описание природного мира встречается все реже, оставаясь лишь фоном для выражения авторской позиции, свидетельством изначальной связи с природой. 

Следует отметить, что тип образов ранней лирики, разрушающих гармоничные отношения мира природы, все чаще появляется в стихах поэта – «Я брошен под луну, как под копыто, // За то, что с богом говорил на «ты»». Как видим, в поэзию Ю. Кузнецова все настойчивее проникают эсхатологические умонастроения, свидетельство чему находим и в пространственно-временных деталях, и в способе формирования из них художественного образа:

Завижу ли облако в небе высоком,

Примечу ли дерево в поле широком, - 

Одно уплывает, одно засыхает…

А ветер гудит и тоску нагоняет.

Что вечного нету – что чистого нету.

Пошел я шататься по белому свету.

Но русскому сердцу везде одиноко…

И поле широко, и небо высоко [4, с. 21].

Номинации природных деталей, выстроенные в художественном мире соответственно мифологической модели, предстают как фольклорные образы-символы. Но ни апелляция к живой природе, ни язык тропов, ни фольклорная семантика не дают поэту возможности преодолеть экзистенциальную «пропасть». Своеобразным же выходом становится апробированная фольклорная техника создания образа, трансформированная авторским сознанием и использованная в индивидуальном творческом процессе. Природные номинации, переведенные на тропеический язык, наполняются исключительно оригинальным смыслом, становятся индивидуально-авторскими символами. Об этом процессе совершенно однозначно высказался сам автор в предисловии к «Избранному» (1990): «Я недолго увлекался метафорой и круто повернул к многозначному символу. С помощью символов стал строить свою поэтическую Вселенную» [4, с. 4]. Но такая категоричность в определении нового образного уровня и аттестации предыдущего как «духовного одичания метафоризма», скрывает незримый запрет на исследование природы писательской техники. Видимо, у Ю. Кузнецова был свой резон, раз отвечать за свою поэзию он предпочел «не на земле». И все же авторские декларации не всегда находят подтверждение в творчестве. Напротив, текстовый анализ дает возможность увидеть, как формируются художественные стратегии автора. 

А тексты Ю. Кузнецова свидетельствуют о том, что именно опыт овладения метафорой стал основой сформировавшегося символического языка. Так обстоит дело с «дубом» как фольклорным символом Мирового Древа, в котором поселилась «нечистая сила». Или с оксюморонным «черным подсолнухом», изначально символизировавшим связь с Солнцем как источником жизни, в художественном мире Ю. Кузнецова «присягнувшим на верность» «ночному светилу».  «Озеро» в онирическом пейзаже предстает «столпом вознесенной воды» (традиционная символика), но за ним «тянется серая степь», «синеющий лес» (обратим внимание на символику цвета), «отвесная горная цепь» (символика границы как преграды), а завершает перспективу – «простор без небес». «Камень» предстает уже символом в чистом виде, соединяя профанный и бытийный планы, символизируя христианскую церковь как путь одухотворения и воскрешения души.

Постепенная утрата первичного смысла и отказ от традиционной фольклорной семантики природных номинаций выстраивает индивидуальный художественный мир, наполненный символическим содержанием, сформированный под влиянием авторских мировоззренческих поисков с их утратами и приобретениями. Апофеозом эсхатологизма в использовании природных номинаций представляется стихотворение «Распутье» (1977).

Экзистенциальные интенции автора обусловили новый статус природных номинаций – онтологический. Теперь уже природа не партнер и собеседник человека, говорящий с ним на одном языке, а человек обращается к природе как языку, способному презентовать его собственный мир. Этот язык сформировался у Ю. Кузнецова на основе архетипичных моделей в соответствии с рационально-логическим, интеллектуальным способом мышления, но вследствие этого почти полностью утрачивается изначальная семантика природных номинаций. Образная сфера, аналогично субъектной организации, эволюционирует от полилога к монологизму, преобладанию тропеического языка символа. 

Сюжет. Лирический сюжет мы будем рассматривать в повествовательном аспекте: «Лирический сюжет способен повествовать о мгновении и вечности, событийно представлять чувство, порождать мысль из события – все это через структурные связи в тексте, “чередование и соотношение семантических единиц”» [9, с. 15]. Поскольку мы схематично разделили исследуемый материал (пейзажную лирику Ю. Кузнецова 1950-1990 гг.) на три периода, а исследование сюжета предполагает обращение к тексту в целом,  то целесообразно представить три стихотворения, наиболее репрезентативные для каждого из этих периодов. В этом смысле показательными представляются «В небе скобка латунного месяца» (1958), «Дуб» (1975) и «Заклятие в горах» (1994).

В первом стихотворении представлен традиционный для пейзажной лирики сюжет. Пейзаж выполняет описательную, или изобразительную функцию. Применение приема параллелизма обеспечивает корреляцию природного и человеческого планов художественного мира. Природные номинации на образном языке тропов фиксируют события внутренней жизни лирического субъекта, выражая его состояние «ожидания» и прогнозируя результат «встречи». Таким образом, пейзаж выполняет изобразительно-выразительную функцию и вполне соответствует своему традиционному определению.

В стихотворении «Дуб» (1975) картина существенно меняется. Описание «дуба» как природной реалии отсутствует. Напротив, «дуб» попадает в субъектную сферу текста, включающую в себя в первую очередь внеличную субъектную форму, или голос, и представляет лирического субъекта как бы со стороны, то есть, «я-как-другого». В то же время, «дуб» как элемент пространственного плана картины мира на образном уровне претерпевает трансформацию: архаическая фольклорная семантика расширяется за счет собственно авторской символизации: «На могильном холме – во дубу // Поселилась нечистая сила». Образ-символ «дуба» использован для экспликации сущностных нравственных и бытийных проблем, встающих перед лирическим субъектом. Риторический вопрос «Неужель не додумает он // Свою лучшую старую думу?» не предполагает отрицательного ответа. И сомнения относительно пошатнувшейся сакральности преодолеваются внутренней силой лирического субъекта: «Изнутри он обглодан и пуст, // Но корнями долину сжимает». 

Широкая семантическая палитра символического образа «дуба» в данном тексте позволяет при интерпретации выйти за пределы внутренней жизни лирического субъекта и посмотреть на него как на аллегорическую картину современного автору социума – Советский Союз эпохи застоя. А финальные стихи могут прочитываться как еще одно тому подтверждение: «И трепещет от ужаса куст // И соседство свое проклинает». Таким образом, функциональность пейзажного дискурса расширяется за счет использования природных номинаций в качестве презентации нравственно-этической позиции автора. 

Стихотворение «Заклятие в горах» (1994) выходит за пределы интересующего нас периода творчества Ю. Кузнецова, но в то же время является показательным в плане реализации творческих тенденций, сформировавшихся в исследуемые нами 1970-1980-е гг. В стихотворении действует перволичный субъект. Пространственная картина представлена природными номинациями «зерна», «колоса», «пшеницы», «желудя», «дуба» с эксплицированной традиционной символической семантикой. Временной срез выявляется на уровне грамматического времени, союзных слов («когда», «тогда») и общей динамики сюжетной линии, что свидетельствует о включении события стихотворения в бытийную сферу. Проблема отношений человека с Богом, а в их свете – целей и задач пребывания человека в мире, в текстах, презентующих пейзажный дискурс, не разрешается. Она найдет свое развитие и решение в иных жанрово-родовых текстовых формах автора. Здесь же природные номинации, использованные в качестве символов, становятся средством экспликации онтологических координат лирического субъекта.

Таким образом, сюжет в текстах пейзажного дискурса эволюционирует от презентации психологической сферы личной жизни лирического субъекта через выявление аксиологических приоритетов к определению бытийных координат личности. 

Анализ пейзажной лирики Ю. Кузнецова позволяет выявить параметры картины мира автора, воплощенной в его художественном мире. Субъектная организация текста демонстрирует эволюцию от монологизма к диалогизму, а затем возврат к монологизму в зрелой лирике. Пространственно-временной пласт пейзажной лирики свидетельствует о постепенной утрате связи лирического субъекта с миром живой природы. В то же время субстанциальное родство человека и природы проявлены в образной сфере, где природные номинации становятся средством экспликации бытийных проблем. Образный полилог, присущий ранней лирике поэта, исчезает в более позднем творчестве. Следовательно, модальный неосинкретизм субъектной и образной сферы, присущий, по С. Н. Бройтману, поэзии ХХ века, не находит отражения в исследуемом фрагменте творчества поэта. 

Сюжетный уровень текстов пейзажного дискурса позволяет определить характер лирического субъекта на метатекстовом уровне как образ автора – наиболее приближенную к авторскому сознанию субъектную форму [5]. Факты писательской биографии (смена места жительства) находят отражение в пространственно-временных координатах, а мировоззренческие поиски (знакомство с философскими и религиозными учениями) формируют экзистенциальную направленность художественного мира. Отношения с природой эволюционируют от полного единения к рационально-ментальному абстрагированию от нее и в дальнейшем к онтологизации природной сферы. Природа, представленная пейзажными номинациями, становится для автора языком, на котором он ведет диалог с миром. Но реализуется такой диалог уже за пределами пейзажного дискурса.

Таким образом, анализ пейзажной лирики Ю. Кузнецова позволяет несколько переакцентировать творческие приоритеты автора, заявленные им в предисловии к «Избранному». Как видим, пейзажные тексты в наименьшей мере способствует реализации деклараций поэта. Напротив, пейзаж, рожденный из субстанциальной близости человека и природы, максимально эксплицирует мировоззренческие параметры личности автора, зафиксированные в его картине мира и эстетически оформленные в художественном тексте. Эгоцентристский характер субъектной сферы, утрата связи с живой природой, десакрализация и в то же время онтологизация ее презентуют эсхатологический вектор экзистенциальных поисков автора. Ю. Кузнецов, определяя свою поэзию как «вопрос грешника», уже понимал, что многие из заявленных им ориентиров не соответствуют истинному положению вещей. Оттого и нужны ему были те декларации, чтобы дать возможность самому себе разобраться в своих исканиях и приобретениях. Такая попытка будет предпринята автором в поэмах, но они не входят в предмет нашего исследования. Тенденции, отмеченные нами в пейзажной лирике, найдут определенную реализацию в лиро-эпических текстах Ю. Кузнецова.
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СРЕДСТВА ВЫРАЖЕНИЯ КОНЦЕАТУАЛЬНОГО СМЫСЛА В РОМАНЕ Л. УЛИЦКОЙ «ЗЕЛЁНЫЙ ШАТЁР»

Имя персонажа всегда является в творчестве Людмилы Улицкой важным, конструирующим образы средством поэтики. «Русская литература имеет богатейшую традицию использования личных имён в качестве средства выражения концептуальных смыслов произведения, и современные литераторы творчески осваивают и развивают классическую поэтику антропонемии <…>, плодотворно описание приёмов художественного использования личных имён и прозвищ на материале произведений А. Битова, А. Боссарт, Ю. Буйды, В. Норбекова, В. Пелевина, В. Попова, Т. Толстой, Л. Улицкой, М. Шишкина», – верно подчёркивала Н.Г. Бабенко в монографии «Язык и поэтика русской прозы в эпоху постмодерна» [1]. Новый роман Л. Улицкой, действительно, демонстрирует тесную связь символики имени с концептуализацией персонажа в сюжетной сфере повествования [2].    

Роман посвящён выявлению роли российской (советской) интеллигенции в борьбе с тоталитарной сталинской системой и её чудовищными последствиями. В центре произведения трое школьных друзей (Илья, Саня и Миха) и их учитель Виктор Юльевич, пробудивший в них потенции личности, совесть которой не позволяет терпеть унижения и постыдные ограничения творческой и социальной свободы. 

Илья, имя которого переводится с древнееврейского языка как «крепость Господня» [3] «Илья вскоре после окончания школы первым из их выпуска осознал, что не хочет работать на государство ни с девяти до пяти, ни с восьми до восьми, ни в режиме «сутки‑трое», а также не хочет учиться ни в каком учебном заведении, потому что все, что ему было интересно, он мог узнать без дисциплинарной муштры и насилия. Он лучше всех знал способы избегания, ускользания, растворения. Самый верный путь – фиктивный наем в секретари к ученым и писателям. Редкий, почти эксклюзивный вариант, который и обеспечивал Илье относительную независимость от государства. Более надежные, но менее привлекательные варианты требовали действительной траты личного, драгоценного времени – рабочие места в котельных, в подъездах, в охране» [2, 480-481].  
Символика имени Михи тоже раскрывает его концептуальную роль в романе. Михаил – «кто подобен Богу, кто равен Богу»[3. стр.34]. Но все называют героя не полным, а уменьшительно-ласкательным вариантом имени – Миха: одарённый от природы сверхчувствительностью, состраданием, умением любить ближнего, разносторонними способностями, этот персонаж не смог преодолеть страданий и ушёл из жизни, не сумев «спасти душу».

Миха – «эталон мужчины в ореоле борца и почти мученика» [2]. Он «по природе своей наполовину состоял из жажды знаний, научного и ненаучного любопытства и восторга, а на вторую половину из неопределенного творческого горения». [2, 21].
Персонаж сочетает стойкость, бесстрашие с состраданием к людям. Ещё в детстве «Жалость огромного размера, превышающая Михину голову, и сердце, и все тело, накрыла его, и это была жалость ко всем людям, и плохим, и хорошим, просто потому, что все они беззащитно‑мягкие, хрупкие, и у всех от соприкосновения с бессмысленной железкой мгновенно ломаются кости …»[2, 39].
   «Обнажённость сердца» сделало Миху поэтом, но не сумевшим реализовать свои творческие возможности. Автор комментирует характер Михи так: «Бывают у людей таланты простые, как яблоко, очевидные, как яйцо, – к математике, к музыке, к рисованию, даже к собиранию грибов или к игре в пинг‑понг. С Михой было сложнее. Талантов на первый взгляд не было, но были хорошие способности: к поэзии, к музыке, к рисованию.

Настоящий его талант, полученный им от рождения, невооруженным глазом был не виден. Он был одарен такой душевной отзывчивостью, такой безразмерной, совершенно эластичной способностью к состраданию, что все прочие его качества оказывались в подчинении этой «всемирной жалости» [2, 449].
Повествователь связывает гибель Михи с его «неверием» и стремлением вырваться из ужасных оков тоталитарного бытия: «Снял ботинки, чтобы не оставлять грязных отпечатков подошв, вспрыгнул на подоконник, едва на него опершись. Пробормотал: «Имаго, имаго!» и легко спрыгнул вниз. <…> Улетает крылатое существо, оставляя на земле хитиновую скорлупку, пустой гроб летящего, и новый воздух наполняет его новые легкие, и новая музыка звучит в его новом, совершенном органе слуха» [2, 583].
Несмотря на уверение повествователя, что Миха – «неверующий поэт», он написал в своём последнем стихотворении: «Друзья, молитесь за меня» [2, 583].

Третьего друга Александра все называли только Саня. «Александр – греческое имя, в переводе «мужественная защита»[3, 7]. Саня – музыкально одарённый человек, воспринимает мир как грубую и грязную камеру, ограничивающую человека, где есть только гармония музыки». Имя героя антонимично его характеру: он отрицает, а не защищает окружающий мир, представляя его простым, как семь нот: «Скорлупа грубого и грязного мира треснула, в прогалины хлынул новый воздух. Единственный, для дыхания души необходимый воздух. То самое потрясение, которое десятью годами раньше пережили шестиклассники, когда в школе появился Виктор Юльевич со стихами, бросаемыми при входе в класс. Он возвращал им «ворованный воздух». Разница заключалась в том, что Саня теперь был взрослым, успел болезненно пережить расставание с музыкой навеки, навсегда, – и теперь оказалось, что после разлуки любовь стала только глубже. Его дарование, пролежавшее на дне, после десятилетней спячки пробудилось и рванулось вверх. Скучноватое детское сольфеджио обернулось увлекательной наукой об устройстве музыки. Несколькими годами позже Саня будет уверен – об устройстве самого мира рассказывало тогда сольфеджио простенькими словами, в самом первом приближении» [2, 251].
Герой отвергает окружающее, углубляясь в музыку: «Бах, отвергнутая, а с годами вернувшаяся романтика, подошедший к последней, казалось бы, границе классической музыки Бетховен – и все эти новые композиторы, и новые звуки, и новые смыслы…

На улицах шел дождь, сыпал снег, летел тополиный пух, стояла нестерпимая политическая трескотня о свершениях и победах – уже догнали и почти перегнали. На кухнях пили чай и водку, шелестели преступные бумаги, шуршали магнитофонные ленты с Галичем и молодым Высоцким, там тоже рождались новые звуки и новые смыслы. Но этого Саня почти не замечал. Это был мир Ильи и Михи, его школьных друзей, которые все более от него отдалялись [2, 255].

В самом начале романа повествователь подчеркнул через систему имён и прозвищ, что этому миру глубоких сложных чувствований, личностных переживаний, который символизировали три друга, противостоял мир примитивный, бездарный, грубый, воплощённый в образах Мурыгина и Мутюкина.
Знаменательно, что они не имеют имён: все называют их только по фамилиям. Это подчёркивает, что за ними стоят такие же неразвитые духовно семьи, родовые кланы, питавшие среду пролетариата, возведённого на пьедестал революцией 1917 года.

Это «гегемоны», названные повествователем «два вождя»: «Два вождя, Мутюкин и Мурыгин, держали всех остальных в руках, а когда ссорились между собой, то и класс разделялся на две враждующие партии, к которым изгои никогда не примыкали, да их и не приняли бы. Тогда происходили веселые, злобные, с кровянкой и без, потасовки, и все про них забывали. А потом, когда Мутюкин и Мурыгин мирились, опять начинали замечать этих непарных, некомпанейских чужаков, которых избить как следует труда не составляло, но интереснее было держать их в страхе и беспокойстве и постоянно напоминать, кто здесь главный: очкарик, музыкант, еврей или «нормальные ребята», как Мутюкин и Мурыгин [2, 16].
Классовая ненависть к интеллигенции (очкарикам) была основана на зависти: «низкосортные очкарики и слабаки здорово учатся, а Мутюкин с Мурыгиным еле тянут. Конфликт, который взрослые люди назвали бы социальным, обострялся, приобретал более осознанный характер, по крайней мере, со стороны притесняемого «меньшинства». Именно тогда Илья впервые ввел термин, который сохранился в их компании на долгие годы, – «мутюки и мурыги». Это был почти синоним знаменитым «совкам» более позднего времени, но прелесть была в его рукотворности [2, 17].
Мутюки – это слово, напоминающее «матюки», то есть мат – примитивный язык атеистического маргинального слоя населения. Саня и Миха расшифровали суть души хулиганов в «филологической игре», тем самым развенчав их. Мальчики увидели в фамилиях дерзких озорников животное начало («му»: «разговор на лугу двух почтенных особ» - коров); невоспитанность, дикость нрава («не вполне приличный звук, издаваемый после еды («рыгать»; увидели «тяжесть», ношу неосознанных грехов «ух»); и сделали вывод: «Вместе – имена двух существ, условно принадлежащих виду Homo sapiens» [2, 25].
За свою лингвистическую загадку, которую разгадал только Илья, Миха и Саша поплатились самым важным: мечтой о судьбе музыканта и поэта, хотя и Мутюкин лишился впоследствии жизни.
Этот эпизод из детства героев очень знаковый ,так как показывает резкое разделение общества по уровню личностного развития и ненависть пролетарского «простонародья» к интеллигенции, заложенную большевиками. «Уравновешивает» классовую ненависть такой персонаж с говорящей фамилией, как Дмитрий Дулин, перешедший из прежней «прослойки» общества в интеллигентскую элиту.

Имя «Дмитрий» переводится с греческого языка «плод земной», а «Степан» - венец, греческое». Автор пишет: «Дмитрий Степанович был родом деревенский, привычный к животным, и оставался деревенским до тех пор, пока город Подольск, разрастаясь, не проглотил их некрасивой деревеньки и деревенская жизнь постепенно не разрушилась» [2, 410].  Здесь ключевое слово «проглотил».  Городская жизнь именно проглотила персонажа, оставив его внутренне «с душой», с «шишом», несмотря на все внешние «венценосные» преображения и возвышение до старшего научного сотрудника. 
«Митя всем был обязан своей жене: и пропиской московской, и ординатурой по неврологии, а потом и аспирантурой. Он сам о таком и не мечтал, но Нина нашла через знакомых это место в научном институте и направила мужа. Сама же работала участковым врачом в поликлинике, за что и дали им квартиру без очереди.

Дулин сначала аспирантуре сопротивлялся – понять не мог, зачем она? Уж если на то пошло, пусть бы сама поступала и защищала научную диссертацию. Но Нина решила иначе. Поскольку институт, в который он поступал в аспирантуру, был психиатрический, а Дулин специализировался по неврологии, то пришлось ему подобразовываться в психиатрии – учебники проконспектировал и сдал вступительный экзамен. Назначили ему тему по алкоголизму – он все изучил, что мог по тем временам: про изменения психики, поведенческие реакции алкоголиков, про делирий и другие интересные вещи. [2, 412].
«Подобразовываясь», Дудин сделал ошеломляющую карьеру», но остался «примитивом» во всём: «простодушным и добросовестным дураком» [2,413]. Он не мог забыть своё ужасное детство: «И тогда он сразу вспомнил все плохое, что с ним в жизни случалось: как издевались над ним городские ребята в школе, как орала учительница Камзолкина, как била мать, как таскал за уши пьяный мамин «прихажер» дядя Коля… И заплакал.
Дулин плакал – потому что был кроликом, а не мужчиной» [2, 446].
Лжеинтеллигент остался «животноподобным», хотя и безобидным существом, также как и «Полушка», Полухина Галя, которая «была из бедной семьи, жила в полуподвале Олиного почтенного дома, собой была не особо хороша и училась еле‑еле средне. Олю еще в третьем классе назначили «подтягивать» Галю в учении, и Оля прониклась к ней сочувствием. Великодушие Оли было безукоризненным. В нем полностью растворялась снисходительность богатого и красивого к бедному и плохонькому, а это бедное и плохонькое существо вьюнком обвивало плотный ствол, запуская в него воздушные корешки и подсасывая понемногу [2, 261].
Автор «Зелёного шатра» резок по отношению к тем , кто не обладает высоким интеллектом и творческим потенциалом. 
Как и Дулин, Полушка (мелкая монетка) – Галина (с греческого «тихая», ясная» [3, 15] выбилась в люди: стала знаменитой спортсменкой, но перенесла серьёзную травму и вместо олимпийского золота довольствовалась должностью секретаря-машинистки, а затем жены сотрудника КГБ Грызуна, у которого «говорящее» прозвище, как и у другого КГБешника Сафьянова.

Таким образом, поэтика имени в романе Л. Улицкой «Зелёный шатёр» работает на авторскую интерпретационность и социально-личностную и творческую (Миха, Илья, Саня, Виктор Юльевич и др.) характеристику персонажей. Контекстуально обусловленное преобразование какой-либо из побочных коннотаций имени или прозвища в устойчивую, доминирующую ведёт к эффекту нарицательности и символизации (Мутюкин, Грызун, Полушка). Личное имя заменяется прозвищем, отвечающим за поведенческую характеристику. 
Имя является в романе Л.Улицкой текстовой доминантой, несущей общеконцептуальный смысл, позволяющий раскрыть авторскую интенцию.
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КОНЦЕПТУАЛЬНЫЙ СМЫСЛ «ИМАГО» В РОМАНЕ ЛЮДМИЛЫ УЛИЦКОЙ «ЗЕЛЁНЫЙ ШАТЁР»

Хрупкость человеческой души, попавшей в «мясорубку времени» (Л. Улицкая), является центральной проблемой романа Людмилы Улицкой «Зеленый шатер». Об этом свидетельствует эпиграф, цитата из письма Б. Пастернака: «Не утешайтесь неправотой времени». Автор показывает, что время не делает человека правым, а только «несогласие» с эпохой делает человека человеком [1].

Из всех персонажей романа наиболее полно и глубоко воплощает эту концептуальную идею посредством символа «имаго» Михей Меламид, который, по словам повествователя, «соединил Илью и Саню», главных персонажей романа [1,11].

У Михи было самое тяжелое детство, сиротство, детский дом, бедная жизнь с тетей Геней. Повышенная совестливость, душевная отзывчивость были свойственны мальчику-поэту, романтику, защитнику всех оскорбленных и униженных, поэтому друзья называли его «Христосик наш» [1,97].

Посредством литоты, которой подвергается имя героя; определения, данными друзьями и автором; его детскими наивными стихами; описаний его эмоциональных поступков при чистоте сердца и простоте жертвования собой; создается образ раздавленного молохом сталинизма высокодуховного существа.

Первое стихотворение Михи о погибшем котенке – это зооморфный образ самого героя, не перенесшего жестокого времени – «безвременья»: 

Он был красив среди котов

И к смерти был почти готов,

Илья его от смерти спас,


И с нами он теперь сейчас.

Имя Миха – не уменьшительно-ласкательный вариант (как назван другой персонаж Мишка Колесник), а именно имя уменьшенное, сокращенное, свидетельствующее об усеченности отпущенного ему жизненного срока. Миха любил жалостливой милосердной любовью «каждое дыхание», даже Сталину посвящает «на смерть» трогательное и смешное одновременно стихотворение.

Главное свойство Михи – это чувство вины перед всеми, повествователь определят его так: «Он был одарен такой душевной отзывчивостью, такой безразмерной, совершенно эластичной способностью к состраданию, что все прочие его качества оказывались в подчинении этой «всемирной жалости»[1,418] (проекция на князя Мышкина Достоевского, возможно, заложена автором в образ Михи).

И преподавать великую русскую литературу герой пошел к глухонемым из жалости к ним, неся им также свое «бедненькое, но вдохновенное сочинительство» [1,420], которое им было сродни: в его стихах и в речах глухонемых были полные созвучия. Миха действительно обнаружил талант в преподавании несчастным инвалидам, обучая их с помощью ритмики своих стихов. Не зря автор помещает рядом со стихами Михи-учителя речь глухих детей, похожую на «косноязыкое» его творчество.

Он впитывает как губка мудрость мира, но по-детски: от Сергея Борисовича взял такое «глубокое понимание жизни, её бесчеловечности, абсурда и жестокости!» [1,425], какое ему было абсолютно не свойственно, он также одновременно восторгался гармонией мира, читая сборник В. Нарбута «Аллилуйя», принесенный Ильей.

Илья направляет Миху «из высоких парений духа» в абсурд, «болото жизни». И тот покоряется, как малое дитя: «Илья ласково выдернул сборник из рук Михи: - Ну, это псалом известный, я другое тебе покажу, вот:

…Поет стоячее болото,

А не замлевшая река!» [1,428].

Искренность, свойственная Михе, тоже детская, «идиотская», по его же определению. И герой сам же себя губит, вызывая гнев Глеба Ивановича, перед которым открыл свои мысли о «запрещенной литературе». Самое важное, что Миха увидел в больном Глебе Ивановиче такую же жертву, как он сам и другие, живущие при сталинизме. Он осознает дьявольскую силу в тоталитаризме: «И этого Глеба Ивановича свела с ума все та же стихия. Демоны, демоны. Как там у Волошина? «Они проходят по земле, слепые и глухонемые, и чертят знаки огневые в распахивающейся мгле…»[1,433].

Только после этих событий Миха немного повзрослел. И в следующей главе «Милютинский сад» дана «Михина эволюция». Он понял, что все советские люди «глухонемые»: «Если Ты все-таки есть, Господи, забери меня отсюда и поставь меня на другое место. Я здесь больше не могу» [1,503]. Илья, в свою очередь, говорит о Михе: «Глупости романтические у тебя в голове. Зачем выбор? Какой выбор? Детский сад какой-то» [1,518].

Но, герой в состоянии сделать четкий и осознанный выбор. Людмила Улицкая, биолог по профессии, не совсем уместно употребляет сравнение личности с насекомым: «Миха проходил, как насекомое, последнюю стадию метаморфоза: смерть Анны Александровны вынуждала его стать окончательно взрослым» [1,521], но мы понимаем повествователя, характеризующего таким образом уязвимость героя. 

Для Михи, преданного своей земле, была страшна сама мысль, что он может покинуть свою страну. Даже своим самым близким друзьям, которые его уговаривают на эмиграцию, говорит: «Вы что, не понимаете? Я не могу, не могу. И Алена не может» [1, 536]. Лицо Михи в этот момент было затравленное.

Михей попал в ловушку постсталинского режима, все пути были заблокированы: его однажды уже лишали свободы, второго раза он не пережил бы, у него отобрали работу, в которую он вкладывал все силы и душу, украли несколько лет жизни, которые он мог бы посвятить любимой жене и дочери.

«Безвыходных ситуаций не бывает», но не всегда выход, предложенный властью, может устраивать личность.  Миха оказался той самой личностью. Для него как приговор прозвучали слова Сафьянова: «Мы относительно вас совещались, обдумывали ваше положение и решили, что с нашей стороны никаких препятствий не будет, если вы, со своей стороны, решите покинуть пределы нашей родины. Вы, Михей Матвеевич, не наш человек. Что даже удивительно: отец погиб на фронте, а вы без всякого уважения…» [1, 531-532].

Миха знает, что это тупик, что и Алена не согласится на выезд из страны: наконец собрался и рассказал все: и про вызов, и про неожиданное предложение. Алена выслушала. Лицо ее затуманилось дурной мыслью. Отвернула глаза, опустила ресницы, склонила голову, так что волосы упали на лицо, прошептала: «Ты всегда этого хотел. Я теперь точно знаю, ты всегда этого хотел. Но ты должен знать: мы с Маечкой никогда и никуда отсюда не уедем…» [1, 533-534].

Положение дел для Михи осложнилось дальнейшим состоянием жены: «С этого времени она перестала мыться, есть, одеваться, разговаривать <...> Депрессия была столь яркой и хрестоматийной, что Миха сам поставил диагноз» [1, 534]. 

Михе надо было выиграть время, но пока он не знал для чего оно ему потребуется. Он решил пойти на хитрость и подписал протокол допроса не своей подписью.

Мысли о тюремном заключении и о эмиграции были для героя равносильно невыносимыми. Он не видел выхода, не знал, что можно сделать для спасения себя и своей семьи, и вдруг пришло осознание своей «невзрослости». Миха не отдавал отчета действиям: он просмотрел свои стихи, они показались ему слишком детскими, захотел совершить поступок «взрослого человека», чтобы освободить от лишних проблем Алену и Майку. 

Вдруг решение само собою было найдено: «Какой простой и верный выход. Почему это никогда раньше не приходило в голову? Как хорошо, что тридцати четырех еще не исполнилось. Ведь именно в тридцать три года Иисус совершил поступок, подтвердивший его абсолютную взрослость: он добровольно отдал свою жизнь за идею, которая вообще-то не вызывала у Михи большого сочувствия, — за чужие грехи.  Распоряжаться собой — это и значит быть взрослым. А эгоизм — качество подростковое. Нет, нет, не хочу больше быть подростком…» [1, 541]. Миха не верил в Бога в течение всей своей жизни, а перед смертью, скорее всего, он уверовал в жизнь вечную, свободную от земных проблем. Прочитанная в детстве Библия оставила глубокий след в душе героя. Миха торопился: тридцать третий год был на исходе, а ничего «стоящего» он не сделал… Он помылся, одел чистую рубашку и со словами «Имаго, имаго!» он легко спрыгнул вниз. Однако Миха забыл, что самоубийство  - грех непростительный, его нельзя отмолить.

Повествователь так описал чувства героя: «Что крылья? Сквозь трещину в хитине просовываются влажные острия сложенной летательной снасти. Крыло выпрастывается длинным плавным движением, расправляется, подсыхая в воздухе, и готово к первому взмаху. Сетчатое, как у стрекозы, или перепончатое, как у бабочки, со сложной и совершенной картиной жилкования, древнее, не умеющее складываться, или новое, складывающееся экономно и надежно… Улетает крылатое существо, оставляя на земле хитиновую скорлупку, пустой гроб летящего, и новый воздух наполняет его новые легкие, и новая музыка звучит в его новом, совершенном органе слуха» [1, 541-542].

Из подсознания человека нельзя было «выкорчевать» надежду на светлое, на лучшее. Поэтому «неверующий» поэт в предсмертной записке пишет своим близким: 

«Когда-нибудь при яркой вспышке дня

Грядущее мое осветит кредо:

Я в человеках тож, я вас не предал

Ничем. Друзья, молитесь за меня» [1, 542].

В детстве Михею расти и развиваться помогала надежда на лучшее будущее, в юности не только  дружеская поддержка, но и любовь помогали двигаться вперед. Проблемы закаляли, укрепляли характер героя, формировали личность Михи. Предательство любимой вызывало отсутствие «просвета», жизнь стала мраком, и ему даже показалось, что он действительно достиг окончательной стадии индивидуального развития, имаго, но из-за своей хрупкости душа Михи просто не выдержала. Трагедия была подготовлена не только жизнью, но и характером героя.

Таким образом, «имаго» главного героя романа «Зеленый шатер» превратилось в трагедию, что мастерски показано Л. Улицкой посредством применения разнообразных художественных приемов: символики биологических терминов, антономасией, литотой, реминисценциями и цитатами из русской поэзии ХХ века.  
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ИСТОРИЧЕСКАЯ ПРОЗА РУССКОГО ЗАРУБЕЖЬЯ

Для русской исторической прозы 1970 - 1980-х годов было характерно обращение к историческим сюжетам. Для Ю. Трифонова, В. Аксенова, В. Войновича, Б. Окуджавы, В. Шукшина, Е. Попова, В. Пьецух, Б. Зайцева, Д. Мережковского, В. Ходасевича, М. Алданова, А. Солженицына и других писателей. Двадцатый век, перенасыщенный социальными катаклизмами, был очень значим и вызвал у многих прозаиков желание и потребность осмысления прошлого с тем, чтобы разобраться в явлениях современности, определив возможное движение России в будущее. 

Хотя существовали уже исторические произведения А. Малышкина «Падение Даира», А. Серафимовича «Железный поток», А. Шолохова «Донские рассказы», «Тихий Дон», М. Алданова «Ульмская ночь», «Самоубийцы» и другие произведения, воссоздававшие события революции и гражданской войны, Владимир Максимов, как явствует из его публицистики и эпистолярного наследия, ощущал насущную потребность осмыслить социальный опыт, привлекая новые, недавно открытые исторические документальные источники. Тем более, что насилие и ненависть, затопившие сердца миллионов людей и определившие особенно кровавый характер послереволюционных лет, эпохи гражданской войны и сталинских репрессий, объяснялись многими советскими писателями как естественный результат и прямое порождение векового угнетения народа: «Из истории России извлекалось прежде всего все, что было связано с освободительной борьбой. Народ как стихия выступал в роли коллективного героя»[1].
Самая главная тема для всех писателей Третьей волны эмиграции - это Россия и результаты революционных изменений, связанные с прозрением будущего России.
Исторический роман в русской литературе в принципе тоже решает эту актуальнейшую проблему. Б. Зайцев, М. Алданов, А. Солженицын, описывая исторические события, анализируя причины социального взрыва и разрушения огромной страны, всегда стараются увидеть в прошлом будущее, предугадать, как Россия сможет выбраться из бездны. «В обрисовке исторической личности (да и других вымышленных героев повествования) и Вл. Максимов, и М. Алданов исходят из приоритетности общечеловеческого над историческим, временным. Общечеловеческие категории истины, свободы, счастья, верности, судьбы, милосердия, насилия, представлены ими как независимые от национальной и классовой принадлежности, стоящие над временем, связанные с проявлением человеческой сущности как в положительном, так и в отрицательном смысле»[2]. Для воплощения исторических тем в своих произведениях писатели обращаются к новой поэтике[3].
Роман «Заглянуть в бездну», по словам М. Геллера, «воссоздает эпоху сладких надежд и горького разочарования»[4] и представляет собой «художественное исследование». Э. Штейн считал, что опыт удался писателю: «В. Максимов проделал большую исследовательскую работу (это становится ясным по книги),  из  массы материалов, от, например, книги С. Мельгунова - «Трагедия адмира​ла  Колчака»  до  воспоминаний А. Котомкина   «О  чехословацких легионерах в Сибири 1918—1920», отобрав наиболее ценное и значи​мое.  Так,  писатель  приводит  в книге текст письма капитана поль​ских  войск в Сибири Ясинского-Стахурека к предателю, чешскому генералу  Сыровому,  вызвавшему последнего  на  дуэль.  Предатель Сыровой  был  вызван  к  барьеру и  русским  генералом  Каппелем (этот документ Максимов не при​водит, поскольку вполне достато​чен  и первый). Включено в кан​ву повествования первое послание полковника Сыробоярского к дру​гому предателю, французскому гене​ралу Жанену. Неясно, почему Мак​симов не использовал второго по​слания русского патриота, написан​ного через три дня после первого. Оно  заканчивалось  следующими словами:  «Знаете  ли  вы,  какие ужасные проклятия несутся вам вслед от всех брошенных и загублен​ных  вам  вслед от всех брошенных и загубленных вами братьев русских, поляков, румын и сербов? Неужели же благородная Франция позволит Вам вступить своими окровавленными братской кровью ногами на зем​лю, освященную братской кровью тех, кто дал ей победу?». Франция позволила, позволила, но, как тон​ко прослеживает писатель, и этой стране, как и Чехословакии, приш​лось платить по счетам за своих мародеров в офицерских мундирах»[4].

На фоне протекавшего в 1970-е годы «взаимодействия между эпическим романом и традицией героического эпоса с особой отчетливостью отразился динамический и противоречивый процесс художественного постижения отношений между личностью и народом, человеком, обществом и историей. Эпический роман традиционно рассматривает личное в свете общего, судьбу человека в свете исторических обстоятельств. Но никогда прежде в эпическом романе не раскрывалась с такой силой историческая созидательная роль самосознания личности и самосознания народа»[5]. Все эти важнейшие эстетические процессы нашли воплощение в замечательном историческом романе Владимира Максимова «Заглянуть в бездну».
Каждый роман Владимира Максимова можно назвать в определенной степени историческим произведением, так как и в «Ковчеге для незваных», и в «Карантине», и в «Семи днях творения», и в «Прощании из ниоткуда» изображаются наряду с вымышленными героями исторические личности, правдиво, с опорой на документы показываются подлинные события, происходившие в эпоху гражданской войны, во времена сталинских репрессий, хрущевской оттепели и т.д.; рассказывается о встречах с выдающимися людьми своего времени. В романе «Карантин», например, писатель производит экскурсы в историю Древней Руси, исторически верно показывая периоды смут и войн, демонстрируя становление христианства в X - XIX веках в России.
Всегда в центре произведений Владимира Максимова узловые моменты истории, которые рассматриваются в связи с развитием личности и общества, с борьбой вечных начал в человеке, в соотношении остромоментного, эпохального и вневременного.
Роман «Заглянуть в бездну» на фоне перечисленных произведений Владимира Максимова выделяется установкой на переосмысление устоявшихся в исторической науке представлений о роли отдельных исторических личностей в происходящих событиях. Он отличается также оригинальной жанровой структурой. О романе «Заглянуть в бездну» не написано специальных монографических исследований, а в упомянутых выше исследованиях К. Д. Гордович [1], Н. М. Щедриной [2] это произведение рассматривается кратко и в связи с развитием исторической прозы русского зарубежья [3]. Между тем целостный анализ значительного романа Владимира Максимова, несомненно, позволит более глубоко понять направление эволюции исторической прозы в России двадцатого века, а также определить художественный вклад этого видного прозаика в русскою литературу 1970 - 1990-х годов в целом.

В поисках существенных тенденций в развитии художественной литературы (и в том числе исторического романа) одно из важных мест занимает концепция личности, то есть система представлений человека о сущности человеческого бытия, его взаимоотношений с обществом, его отношений к природе, к смерти и жизни, к другим философским представлениям. Концепция личности в исторической прозе преломляет через себя политические, идеологические, социальные, этические, психологические факторы и определяет образ главного героя, особенности сюжетосложения и стиля произведения. «При изучении историко-литературного периода, обычно краткого по времени, целесообразно сосредоточивать внимание на анализе наиболее активных жанровых и стилевых тенденции» [5,8], поэтому при исследовании исторического романа Владимира Максимова интересно выявить и типологию жанра его исторической прозы в целом.
Исследователи Н.Л. Лейдерман и М.Н. Липовецкий считают, что «Заглянуть в бездну» является традиционно русским историческим романом и вписывается в ряд таких произведений, как «Покушение на миражи» В. Тендрякова и «Выбор» Ю. Бондарева [5].
В. Юдин в статье «Он жил Россией», рассуждая о романе «Заглянуть в бездну», пишет, что это «не только документально-историческая хроника», но и яркое художественное полотно, раскрывающее... трагический опыт собственной истории» [6]. Ученый уверяет, что можно упрекнуть автора в историческом релятивизме, в попытке «примирить» правых и виноватых, «в некоторой идеализации канувших в веки конфликтов. С точки зрения сегодняшней сиюминутности, возможно, мы окажемся и правы. Однако необходимо понять православно-христианскую мировоззренческую систему взглядов, коей неукоснительно руководствуется писатель и в соответствии с которой производит свои историософские умозаключения» [6].

Ведь должен же когда-нибудь нас научить здравомыслию трагический опыт собственной истории?! Этот опыт, по мнению В. Максимова, служит не для того, чтобы вновь и вновь разжигать и обострять трудноразрешимые конфликты, а для того, чтобы не повторять ошибок предшественников: история - поучительный урок, а не источник вечной злобы и нескончаемого отмщения. В. Юдин продолжает: «Рано или поздно, но поумневшее поколение должно остановиться и, отказавшись от разрушительных инстинктов, приступить к созиданию, к реальному сотворению не просто человека, а Богочеловека, повернуться лицом к миротворчеству, божескому братству и единению душ, как тому учит господь Бог, учат заповеди Христовой Церкви, в противном случае, без всеобщего покаяния нас ждет неминуемый трагический конец, вселенская катастрофа» [6,244].
Критик В. Бондаренко правильно определил сущность аксиологии романа «Заглянуть в бездну»: «Для Владимира Максимова главная точка зрения - точка зрения самого народа. Даже когда он ошибается, незачем высокомерно обвинять его, высмеивать, унижать. Не мы ли сами навязывали народу то одну, то другую утопию, заставляя молиться на мнимых богов, сами при этом ни во что не веря. Мы подвели народ к бездне, а теперь стремимся отречься от него» [6,244]. И далее критик подчеркивает, что считает принципиально важной эту позицию Владимира Максимова - необходимость покаяния интеллигенции перед народом.
Интерес к историческому полотну Владимира Максимова в настоящее время возрос, так как роман «Заглянуть в бездну», вошедший в собрание сочинений писателя и печатавшийся неоднократно отдельными тиражами, оценивается современной критикой как «значительное историософское произведение» [6,250].

В ряду крупных эпических произведений Владимира Емельяновича Максимова роман «Заглянуть в бездну» (1989 г.) занимает особое место, являясь произведением, созданным на основе документальных источников и достоверных свидетельств исторических лиц, очевидцев и участников событий. Это сложное многоплановое художественное полотно с оригинальной жанровой формой, необычной архитектоникой, новым видением исторических событий, происходивших в 1918 - 1920-е годы в России. Хотя сюжет романа в основном развивается вокруг драматических и трагических эпизодов периода Гражданской войны в Сибири, но эпическое романное время вмещает в себя значительно больший период в ретроспективном изображении. Это и эпизоды Первой мировой войны, результаты которой определили необратимый характер распада великой страны. Это и период Февральского переворота, с которого началось развитие октябрьского взрыва, приведшего к установлению советской власти. В романе затрагиваются также и последовавшие затем события сталинских репрессий (1930 - 1940-е годы) и «хрущевской оттепели» (1960-е годы).
В центре повествования история жизни прославленного русского морского офицера адмирала Александра Васильевича Колчака, ставшего во время Гражданской войны Верховным Главнокомандующим и прошедшего до конца трагический путь с народом России.

Главный герой романа характеризуется автором многосторонне, показывается и как человек долга, честный русский офицер; как творческая, талантливая личность, мечтающая о научном поприще, но вынужденная служить Отечеству во флоте; и как мужчина, самозабвенно любящий женщину; как преданный и нежный отец; и как истово верующий христианин, желающий спасти православную Русь. Произведение Владимира Максимова, как показывает анализ романа «Заглянуть в бездну», нельзя отнести только к исторической прозе, потому что роман значительно сложнее классического исторического повествования, так как в нем синтезируются жанровые формы философского, исповедально-психологического и социального романов.
В романе «Заглянуть в бездну» углубляются и расширяются все основные сквозные идеи предшествующей прозы писателя.
Владимир Максимов создавал свой исторический роман в те годы, когда были пересмотрены взгляды на послереволюционные события, происходившие в России, когда появилась возможность познакомиться с документальными источниками, с воспоминаниями свидетелей, воевавших на стороне не только красноармейцев, но и белогвардейцев; когда вышли большими тиражами и стали доступны книги руководителей и участников белого движения (П. Краснова, А. Деникина, Р. Гуля). Одновременно изменилось восприятие тех произведений, которые в советской литературе считались эталонными в описании Гражданской войны (рассказы М. Шолохова, повести А. Малышкина, А. Серафимовича, роман А. Фадеева. «Изменение акцентов и оценок исподволь готовилось публикациями периода застоя (С. Залыгин «Соленая падь», Ю. Трифонов «Старик»), перестройки (М. Кураев «Капитан Дикштейн») [1]. Все эти открытия и изменения были учтены автором «Заглянуть в бездну». B историческом произведении за основу берется «действительное, с опорой на документы, зафиксированное в истории существование лиц и событий, изображенных в романе, присутствие дистанции во времени с целью извлечь уроки для современности, историзм как философская основа жанра, а также наличие в произведении исторического колорита, исторических деталей» [6]. Все эти важные компоненты жанра присутствуют в романе Владимира Максимова «Заглянуть в бездну».
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 Горловский государственный педагогический институт иностранных языков (Украина)
РОМАН В.В. КРЕСТОВСКОГО «ПЕТЕРБУРГСКИЕ ТРУЩОБЫ» И РУССКАЯ ФИЗИОЛОГИЧЕСКАЯ ТРАДИЦИЯ

Характерной чертой современного литературоведения является поиск новых подходов к осмыслению творческого наследия многих писателей, по отношению к которым время оказалось жестоким и несправедливым судьёй, подходов, не отягощенных идеологической предвзятостью. Это, прежде всего, так называемые писатели второго ряда, «обыкновенные таланты», как называл их В. Г. Белинский.

Таким «обыкновенным талантом» является и В. В. Крестовский (1839 – 1895 гг.), достаточно популярный при жизни, но затем несправедливо забытый в силу целого ряда причин. Сказанное относится не только к писателю, но и к одному из его лучших романов – «Петербургским трущобам».

Роман В.В. Крестовского «Петербургские трущобы» долгое время был практически обделен вниманием ученых. Имена исследователей творчества писателя можно буквально пересчитать по пальцам. Это литературные критики времен написания и издания романа, такие как Н.Ф. Бунаков [3], Я. Посадский [11], Н.И. Соловьев [13], А.М. Скабичевский [12], Д.В. Аверкиев [1]. В советскую же эпоху отношение к В.В. Крестовскому было, мягко говоря, негативным. Писатель попросту не вписывался в установленные марксистско-ленинским литературоведением каноны «определения классика». Причина тому – антинигилистические и так называемые «консервативные» тенденции в творчестве В.В. Крестовского, особо проявившиеся в дилогии «Кровавый пуф», посвященной, по свидетельству Большой советской энциклопедии, «одностороннему (выделено нами – И.Ш.) обличению движения шестидесятых годов, связываемого автором с польским восстанием» [2, с. 394]. Этого было достаточно для того, чтобы имя В.В. Крестовского умалчивалось даже в учебниках по истории литературы. В советскую эпоху «Петербургские трущобы» увидели свет лишь единожды – в 1935-1937 годах, и выпущены они были мизерным тиражом в 5000 экземпляров. Единственным серьезным исследователем романа в советское время была Г.Н. Кудрявцева, защитившая в 1977 году кандидатскую диссертацию на тему «Петербургские трущобы» Вс. Крестовского в литературной борьбе 60-х годов» [8]. В последнее время появляются небольшие статьи М.В. Отрадина [10], Ю. Сорокина [14], В.А. Викторовича [4; 5] и др., которые обычно являются предисловиями к новым изданиям произведений писателя.

Нужно заметить, что в упомянутых выше исследованиях большее внимание уделялось именно идейной стороне рассматриваемого произведения. Ученые пытались определить место романа в литературном процессе своего времени [7; 8], влияние западноевропейских традиций в романе [1], идеологическую направленность творчества писателя [12]. Крестовского причисляли то к почвенникам, то к антинигилистам, то к реакционерам. Однако за пределами научного внимания осталось, собственно говоря, то единственное, что и составляет основу всякого творчества, а именно – художественный мир романа! Между тем, он предельно интересен. Г.Н. Кудрявцева первой обратила внимание на полифоничность жанровой природы романа. В нем своеобразно переплелись традиции готического, авантюрного, социально-бытового романа. Исследовательница, в частности, отметила наличие очерковых глав, которые, по сути, являются физиологиями [8]. Однако интересующая нас проблема реализована ученым на уровне простой констатации. Цель же нашей статьи – исследовать художественное своеобразие очерковых глав и показать их сюжетно-композиционные функции в романе.

В «Петербургских трущобах» В. В. Крестовский наследовал традиции натуральной школы, одним из главных жанров которой был именно очерк физиологии, то есть «очерк, изображавший общественную среду в ее разнообразных срезах» [15, с. 102]. Термин этот «указывал на то, что русские очеркисты стремились отобразить определенную сторону действительности. Писатель, изображающий общественный быт, рисовался в эту пору “анатомом“ и “физиологом“ общества» [15, с. 102]. Основные элементы жанра очерка физиологии – отсутствие обязательного сюжета, аналитический метод вскрытия язв общества, безыскусственная точность описаний, нарочитый выбор темных, грязных, удручающих сторон жизни, демократический герой, к которому нужно вызвать сочувствие. Диалог в очерке – нередко полемика с гражданской совестью читателя [9, с. 100-114].

А.Г. Цейтлин отмечал: несмотря на то, что к 50-60-м годам «натуральная школа <…> прекратила свое существование», «физиологический очерк продолжал существовать и в эти годы» [15, с. 274], правда уже не как самостоятельный жанр, а как составная часть произведений иной жанровой природы – повести, романа: «ценность русской “физиологии” для литературы второй половины прошлого века заключалась не столько в том, что она продолжала существовать в качестве самостоятельного жанра, сколько в том, что она питала собой другие, гораздо более значительные и ведущие жанры русской литературы. Это прежде всего относилось к русскому социально-психологическому роману 40-70-х годов, впитавшему в себя многочисленные элементы физиологического очерка» [15, с. 277]. Исследователь показал этот «процесс прорастания» в романах писателей первой величины – в «Очерках бурсы» Н.Г. Помяловского, «Записках охотника» И.С. Тургенева, «Обыкновенной истории» И.А. Гончарова, «Записках из мертвого дома» и «Бедных людях» Ф.М. Достоевского и других. Роман же В.В. Крестовского свидетельствует, что этот процесс был шире и затронул и писателей второго ряда. Уже само название романа «Петербургские трущобы» очевидно связывается именно с физиологической традицией (ср. «Петербургские углы» Н. Некрасова, «Петербургская сторона» Е. Гребенки и т.д.).

К началу 60-х годов XIX столетия тема Петербурга, начиная с гоголевских «Петербургских повестей», из-за особого значения этого города для России стала доминирующей в русской литературе. И главное не столько в том, что Петербург – столица, административная, культурная и т.д., сколько в том, что в жизни Петербурга как столицы с особой насыщенностью сконцентрировались все те проблемы и противоречия, которые были доминантой развития дореформенной Российской империи. 

Для автора «Петербургских трущоб» «особое значение имела традиция физиологических очерков, многие из которых писались именно на материале петербургской жизни. Авторы физиологий проявили исключительное внимание и интерес к жизни улицы, к людям петербургских углов, к их одежде, манере двигаться и разговаривать. Героями «физиологий», как правило, становились люди, каких много, люди самые обыкновенные», – писал М. Отрадин [10, с. 14]. Как утверждала, в свою очередь, Г.Н. Кудрявцева, «в “Петербургских трущобах” объединены многие очерковые темы натуральной школы, причем В. Крестовский использовал и большинство изобразительных приемов своих предшественников. Крестовский строит свой очерк в основном на характеристике явления, описаниях, диалоге персонажей и жанровых сценах, причем преобладает описание, которое на фоне авантюрной интриги кажется растянутым. Очерк в романе связан или с обобщенной характеристикой представителей определенной среды, или посвящен изображению какой-то части города, района, общественного заведения» [7, с. 221].

А.Г. Цейтлин считает одним из главных жанровых признаков физиологического очерка локализацию. Все очерковые главы рассматриваемого нами романа локализуют внимание только на низах Петербурга. Нами отмечено несколько видов локализации. 

Первый тип локализации – локализация на конкретных местах, заведениях Петербурга. Например, во второй главе третьей части романа «Перекусочный подвал» дается «физиологическая» зарисовка кабака, в котором питаются самые низы петербургского общества: «вообще весь этот подвал представлял какую-то дикую берлогу, озаренную красным отблеском мигающего пламени, – берлогу, где совершалось не менее дикое кормление голодных зверей. Тут насыщали себя только парии нищенства, которые не могут тратить на свое пропитание за раз более полутора или много двух копеек» [6, т.1, с. 224-225]. Такие описания, кстати, составляют наибольшую часть романа.

Другой формой локализации является локализация на районах или частях города. Например, в первой главе третьей части «У Спаса на Сенной» рассказывается о районе Петербурга, где собираются городские нищие, с очень подробным описанием, с одной стороны, жизни этого района, а с другой – характерных типов его нищих обитателей: «самая площадь, то есть центр торговли, давно уже спала, а вдоль Садовой улицы <…> кипела неугомонная деятельность: укутанные кое-как и кое во что пешеходы шлепали взад и вперед по лужам; извозчичьи сани глубоко ухали в ухабы, наполненные грязной и жидкой кашицей песку и снегу; громыхали проносящиеся кареты, которые направлялись к Большому театру» [6, т.1, с. 211].

Третий тип локализации в романе – локализация на социальных типах и профессиях. Например, в тридцать девятой главе пятой части «Обитатели Вяземской лавры» речь идет о социальных типах обитателей дома князя Вяземского, в котором живут рабочие, разная нищая братия, бродяги, мазурики и т.д.: «население этого дома как-то само собой специализировалось на отдельные группы самым простым и естественным образом» [6, т.2, с. 429], и каждая из этих групп получила у Крестовского свое естественное и глубокое описание.

Очерковых глав в романе В.В. Крестовского очень много, однако они неоднородны по своему содержанию, по реализации в них очерковых канонов. 

Здесь можно выделить, в первую очередь, физиологии в чистом виде, в которых границы очерка не нарушены. Несмотря на то, что они выполняют в «Петербургских трущобах» достаточно важные для построения композиции романа функции, их можно рассматривать и как самостоятельные произведения: их вырывание из ткани романа может сказываться на романе, но не играть никакой роли для их автономного восприятия читателями как очерков. К чистым физиологиям относится, например, «Дядин дом» (т.1, ч.4, гл.1), «Тюремный день» (т.1, ч.4, гл.2), «Филантропки» (т.2, ч.4, гл.47) и др.

Другой разновидностью очерков являются главы, в которых стихия физиологий превалирует, однако наличествует и романный сюжет. Такова, например, глава «Маскарад большого театра» (т.1, ч.3, гл.29), где дается описание маскарада, разрядов посетителей, но в то же время описывается и встреча князя Владимира Шадурского с маской в черном домино, под которой скрывалась Юлия Бероева.

В некоторых главах романа физиологическая стихия ослаблена, хотя и прослеживается. Это, например, «Идиллические страны Петербурга» (т.1, ч.3, гл.15), в которой рассказывается о семье титулярного советника Петра Семеновича Поветина, приютившей дочку Шадурского и Чухи (княжны Чечевинской) Машу. Рассказу об этой семье предшествует небольшое физиологическое описание второго квартала Петербургской части, известной у старожилов под именем Колтовской, в которой «мирно живут всевозможные чиновники, со чады и домочадцы [6, т.1, с. 305].

Есть в романе и главы, название которых вроде бы и указывает на физиологию, но сами они не имеют к физиологиям никакого отношения. Например, глава «Подземные каналы в Петербурге» (т.2, ч.6, гл.52) рассказывает не о каналах Петербурга, как это логично выходило бы из заглавия, а о том, как Казимир Бодлевский и Наташа пытаются убить графа Каллаша. В название главы вносится только название места, где происходит это действие.

Нами отмечены две функции введения очерковых глав в роман В.В. Крестовского. Первая – идейная, которую выделяет Г.Н. Кудрявцева: «очерк в романе выполняет важную функцию. Именно эти “физиологии” в сочетании с публицистическими отступлениями автора превращают мелодраматическую историю о незаконных детях князей Шадурских в картину общественных нравов пореформенной России» [7, с. 210]. Мы же считаем, что эти главы выполняют еще и композиционную функцию. Если в некоторых романах очерковые главы появляются с определенной частотой, то в «Петербургских трущобах» определенной композиционной симметрии нет. Главный повод для появления очерковых глав – требование сюжета или ответвление сюжета. Их цель – ввести читателя в определенную новую сферу повествования или познакомить с новыми героями. Например, очерковая глава «Дядин дом» дает представление о тюрьме только потому, что в эту тюрьму попадают Юлия Бероева и Иван Вересов. 

Наличие физиологических глав подтверждает, что Вс. Крестовский, несмотря на укоренившееся в науке мнение о реакционности его творчества, ближе к демократическому направлению в литературе. Эти главы помогают достичь глубины и правдивости изображения и усилить социальное звучание романа и детализировать изображение социальной действительности.
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� «Ночь в лесу» (1956); «Журавли летят на юго-запад» (1957); «Обзакатились с яблони листья» (1957); «Оскудели родные степи» (1957); «На реке» (1958); «Гроза в степи» (1958); «В небе скобка латунного месяца» (1958); «Я очутился посредине поля» (1960); «Плот» (1961); «Синева» (1961); «В утренней деревеньке» (1961); «Облака» (1963); «Что юность думать заставляет?» (1965); «Я брошен под луну, как под копыто» (1966); «Трамвай» (1966); «Полдень» (1969); «Осенний космос» (1969); «Сотни птиц» (1969); «Полная или пустая» (1969); «Заросли детства» (1969); «Не сжалится идущий день над нами» (1969); «Кого ты ждёшь?.. За окнами темно» (1969); «Нет в городе весны. Есть лето и зима» (1969); «Поэт» (1969); «Рябины куст» (1970); «Завижу ли облако в небе высоком...» (1970); «Дерево у железной дороги» (1971); «Когда песками засыпает» (1971); «На склоне вереск, крут обрыв» (1972); «О, миг! Это камень проснулся...» (1972); «Цветы» (1972); «Отец космонавта» (1972); «Надоело качаться листку» (1973); «Ночь уходит. Равнина пуста» (1974); «Когда кричит ночная птица» (1975); «Дуб» (1975); «Выходя на дорогу, душа оглянулась» (1975);  «Озеро» (1976); «Прощальный жест» (1976); «Черный подсолнух» (1977); «Распутье» (1977); «На темном склоне медлю, засыпая» (1977); «Вина» (1979); «На краю» (1981); «Молчание Пифагора»  (1991); «Последняя ночь» (1993); «Плач о самом себе» (1993); «Заклятие в горах» (1994).


� Здесь цифрой обозначено количество стихотворений из числа анализируемых, в которых встречается та или иная субъектная форма.
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